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1. INTRODUCCIÓN GENERAL 
  
"Investigación" es, entonces, el nombre prudente 
que, bajo el apremio de ciertas condiciones sociales, damos 
al trabajo de escritura: la investigación está de acuerdo con 
la escritura, es una aventura del significante, un exceso de 
intercambio; es imposible mantener la ecuación: un 
"resultado" contra una "investigación". 
ROLAND BARTHES (1974: 19) 
 
La llegada del nuevo milenio ha abierto una importante brecha cuyo 
vacío se está pretendiendo llenar mediante el recurso a las nuevas tecnologías 
en una alocada carrera que privilegia el medio sobre los contenidos, el 
mecanismo sbre la información, la cantidad sobre la calidad, la práctica sobre 
la teoría. El audiovisual no sólo no es ajeno a este desarrollo sino que ha 
pasado a convertirse en uno de sus protagonistas básicos, fruto de la 
concepción de la imagen como ente privilegiado, l Signo por excelencia; 
ahora bien, tal carrera ha resultado ser autodepredadora. Si la fotografía se 
consolidó a lo largo de décadas y otro tanto sucedió con la imagen en 
movimiento (uno de cuyos formatos conoceríamos como cinematógrafo), casi 
en paralelo a los avances del telégrafo, posteriormente la radio y la televisión 
midieron en años su expansión y el fin de siglo, tras el apogeo de la informática 
y las telecomunicaciones, ha revolucionado por completo los usos de los 
medios y está generando, a su vez, nuevas fórmulas de representación que van 
desprendiéndose del soporte y pasando de lo analógico a lo digital: es la 
victoria de lo virtual, de la velocidad (cada novedad resulta obsoleta 
prácticamente desde su nacimiento). 
 Estamos en una sociedad en que la información se enfrenta al 
conocimiento en la búsqueda de un objetivo de homogeneización. Hoy lo 
esencial parece ser el encuentro de un mínimo común denominador que sirva a 
todos por igual y que pueda consolidar los grandes imperios económicos; d  







ahí la importancia del medio, el hilo conductor de la información, y el 
desprecio del contenido, el conocimiento (o uso lógico e inteligente de los 
datos, selectivo, cualitativo), que ha pasado a ser mera información, abstracta e 
incualificada, un dato séptico capaz de saturarnos. Nos preguntamos desde 
aquí si la información ya no puede llegar a convertirse en comunicación.
 Todo esto resulta poco menos que obvio en el terreno audiovisual. Pero 
es que, además, a través de los medios circulan discursos, modos de 
representación, con un elevado bagaje de persuasión y construcción de 
imaginarios colectivos; estos discursos, sumados a la corriente 
homogeneizadora, son generados partiendo de ese saber común mínimo 
igualitario incapaz de cuestionar o mover a la reflexión porque, como decíamos 
antes, en la sociedad que habitamos importa la práctica y no la teoría, no hay 
tiempo para el pensamiento, importa el flujo ininterrumpido de lo que es igual 
siempre (negación de cualquier alteridad). 
No tratamos aquí de dar un paso hacia atrás, desde luego, pero no 
podemos sino preguntarnos sobre qué bases se ha erigido este edificio de 
mediocridad o hasta qué punto es posible una práctica sin el soporte de una 
teoría fuerte y consolidada. No negamos la necesidad de hacer, pero sí creemos 
en la importancia del saber hacer. Tampoco somos tan ingenuos como para no 
ver el fuerte interés económico, cultural, social y político también, como 
dominio, como fuente de poder, que hay detrás del proyecto homogeneizador 
para el que lateoría ya está ahí, en la aceptación de los media, en la 
consolidación de los discursos del cine clásico, en la cultura del vídeo-clip, en
el dar al espectador lo que éste demanda. Es un punto de vista (el hegemónico, 
por supuesto) que se autonombra poseedor de la verdad. 
Y nos encontramos con un problema central, el punto de vista, que se 
suma a otros dos también cruciales: la delimitación y el método. Hemos 
bautizado nuestro trabajo con el enigmático (casi paradójico) título “Lo ausente 
como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico”, y nos 
basaremos en múltiples trabajos teóricos que han venido publicándose por 
personas ciertamente más cualificadas que nosotros. Sin embargo, realizar una 
tesis en el seno del controvertido terreno de las Humanidades obliga también a 
reflexionar sobre su contenido empírico; no son éstas ciencias del dato estricto 







y la interpretación restrictiva, por el contrario, son polisémicas, 
transdisciplinares, abiertas a la multiplicación de las vías hermenéuticas. 
¿Quiere esto decir que todo es opinable?. 
Una primera delimitación -impuesta por el propio título del trabajo- será 
la de centrarnos en el cine, sin olvidar su interactividad con otros medios 
audiovisuales. Ahí nos encontramos con la sempiterna duda sobre la existencia 
o no de un lenguaje cinematográfico, porque, si hubiera un lenguaje, 
codificado, normativizado, reglamentado, poco podríamos aportar desde la 
perspectiva que nos interesa (aquello que no está presente en la imagen), y, si 
no lo hubiera, todo sería opinable y cualquier taxonomía obedecería a criterios 
cuya base resultaría indemostrable (por no empírica).  
Nos enfrentamos a dudas y ambigüedades que siembran dificultades a 
la hora de establecer un método de trabajo investigador. La norma aconsej  que 
haya un orden que nos lleve a las conclusiones a través de la aplicación a un 
corpus del estado de la cuestión previo; esas conclusiones se establecerán 
mediante la corroboración o no de las hipótesis, con el objetivo de formular 
nuevos paradigmas. Según UMBERTO ECO, la cientificidad de una tesis es más 
un modelo de trabajo a seguir que un contenido, lo que se demuestra por la 
ejecución de cuatro parámetros: 
1) La investigación versa sobre un objeto reconocible y 
definido de tal modo que también sea reconocible por los 
demás. [...] 
2) La investigación tiene que decir sobre este objeto cosas 
que todavía no han sido dichas o bien revisar con óptica 
diferente las cosas que ya han sido dichas. [...] 
3) La investigación tiene que ser útil a los demás. [...] 
4) La investigación debe suministrar elementos para la 
verificación y la refutación de las hipótesis que presenta, y 
por tanto tiene que suministrar los elementos necesarios 
para su seguimiento público. 
(ECO, 1999: 48-51). 
 
Así pues, aun moviéndonos en el terreno de lo opinable, estos 
parámetros pueden y deben ser satisfechos. La definición del objeto es múltiple 
en nuestro caso, de ahí la necesidad de delimitar, de enmarcar y, sobre todo, de 
fijar nuestro punto de vista, el lugar desde el que efectuamos la reflexión, que 
no puede abstraerse de su relación contextual y, por tanto, de su 
posicionamiento ideológico. Como veremos, la construcción de un marco 







teórico para el objeto cine se ha venido desarrollando de forma restrictiva a 
partir de la disyuntiva arte vs industria y atendiendo en esencia al modelo de 
representación heredado del teatro y la pintura, es decir, a lo visible. 
Consecuencia de ello ha sido la consolidación del Modo de Representación 
Institucional (M.R.I.) como modelo hegemónico y, en cualquier caso, de 
referencia. 
Nuestra hipótesis parte de la oposición a ese modelo para buscar en la 
elipsis y el fuera de campo (elementos recurrentes para él) un camino 
auténticamente desestabilizador que evidencie sus carencias y contradicciones 
más profundas mediante la plena asunción como discurso de lo ausente, lo no 
visible, a través de la connotación. A partir de una tipología física, material, 
como la que nos aportan las diversas teorizaciones hasta hoy, pretendemos 
desarrollar otra alternativa, abierta, que no sólo tenga capacidad para 
contemplar la perspectiva de sumisión al modelo hegemónico sino también la 
posibilidad de una plena ruptura con él. Para fijar nuestro punto de vista, 
deberemos explicitar las definiciones de los diferentes conceptos que 
barajaremos y, sin negar el carácter siempre polisémico del lenguaje, enmarcar 
los parámetros de su uso. 
En consecuencia, la primera parte de la tesis, formada por tres capítulos, 
entre los que se incluye esta introducción, estará dedicada al establecimiento 
del marco teórico y del estado de la cuestión al tiempo que situará nuestra 
perspectiva (desde dónde hablamos); para ello, un segundo capítulo –tras el 
presente- tendrá por objeto delimitar los conceptos básicos del proyecto a 
través de una serie de estudios que se iniciarán con la introducción de los 
“Factores relevantes” para establecer de inmediato nuestro objeto de estudio a 
través de la fijación de sus límites, “Cine de ficción narrativa”, y la 
terminología básica a emplear, “Delimitación de conceptos”, identificando al 
mismo tiempo las diversas aportaciones en que se sostiene nuestro punto de 
vista. Los siguientes apartados, dedicados a la “Enunci ción”, “Lo presente: 
cuadro y marco”, “Lo ausente: elipsis y fuera de campo”, respectivamente, 
nos proporcionarán las herramientas para el establecimiento de una taxonomía 
relativa a la elipsis y el fuera de campo que se plasmará en el capítulo tercero: 







“Aspectos metodológicos”, donde se incluirá la metodología de trabajo y la 
hipótesis taxonómica inicial que formulare os. 
Dedicaremos la segunda parte al análisis del corpus. Como 
explicaremos con amplitud más adelante, el corpus stará formado por un 
número significativo de películas de muy diversas épocas, atendiendo a sus 
fechas de producción, géneros y procedencia, de tal forma que puedan ser 
consideradas como representativas y buscando en lo posible que sean tan 
suficientemente conocidas como para poder comentarlas sin necesidad del 
visionado, aunque incorporaremos los fotogramas más relevantes. En cualquier 
caso, una primera clasificación separará tres grandes bloques:  
1. Modo de Representación Primitivo (M.R.P.) y constitución del 
Modo de Representación Institucional (M.R.I.): 
a. Génesis. Desde los inicios a 1908. M.R.P 
b. La doble vía M.R.P. – M.R.I. Desde 1908 a 1916. 
c. La consolidación del M.R.I. Desde 1916 a 1928. 
2. Modo de Representación Institucional (M.R.I.)y, en su seno, 
cuatro fases:  
a. El sistema de estudios y el cine de géneros: 1930-1949. 
b. Evolución de los géneros. 
c. Géneros y cine contemporáneo. 
d. Materiales en el límite. 
3. Los cines de la modernidad.  
Otra delimitación esencial será la de atender exclusivamente a filmes de 
ficción1, dejando de lado la no-ficción, todo ello sin menoscabo de la oportuna 
reflexión en torno a la ambivalencia del concepto y reivindicando una postura 
radical en cuanto a los mecanismos de representación e impresión de realidad. 
El análisis se producirá mediante una sistemática puesta en línea de las 
tipologías formuladas en la primera parte con los ejemplos concretos de filmes, 
delimitando las carencias y buscando una nueva taxonomía desde la 
                                         
1 Hacemos uso aquí del término ficción desde una perspectiva globalizadora que nos ayude a fijar un punto de 
encuentro basado en la utilización común ampliamente aceptada por el saber colectivo. A lo largo de la exposición 
ulterior desarrollaremos explícitamente nuestra posición al respecto, por lo que anticipamos la fragilidad e 
inestabilidad del concepto. 







perspectiva de la hipótesis previamente formulada que, en la constatación 
empírica o no, habrá de sufrir las oportunas modificaciones.  
Una tercera parte, consecuencia directa de la anterior, estará dedicada a 
las conclusiones (generación y constatación de una nueva tipología) e incluirá 
la propuesta de desarrollo posterior de la investigación. Finalmente, cerrará el 
trabajo la bibliografía citada, otra bibliografía consultada y una serie de 
apéndices en losque se incluirán algunos découpages de películas con trato 














2. MARCO TEÓRICO 
 
 
2.1. Factores relevantes 
 
 
La primera operación metodológica de un trabajo investigador requiere 
la fijación de un estado de la cuestión sobre la materia a tratar. ¿Qué 
entendemos por estado de la cuestión?. E  justa lógica, nos estamos refiriendo 
a la multiplicidad de trabajos teóricos que se han ido gestando a lo largo del 
tiempo sobre el tema que nos ocupa susceptibles de conv rtirs  en “citas de 
autoridad”; ahora bien, en el terreno cinematográfico (compartido en el seno de 
las Humanidades) tenemos que -y debemos de- enfrentarnos a tres factores de 
singular relevancia: opinabilidad, fragmentación y dispersión.  
El primero de ellos (re)instala el espacio de la duda y la ambigüedad 
allá donde podría existir el carácter ciego de seguimiento a un texto entendido 
como no cuestionable; a “cita de autoridad” se convierte en un razonamiento 
que, cuanto más, puede afianzar algún que otro planteamiento pero, en ningún 
caso, servir de constatación ni ostentar un valor definitivo de tipo empírico y/o 
resolutivo. Y ese es el estatuto –ciertamente importante– qu  aquí concedemos 
a las diferentes visiones (opiniones) en torno al fenómeno cinematográfico 
(hecho fílmico), entendiendo que esta apertura, aun creándonos el problema de 
la duda, libera barreras mucho más significativas.  
  ...el hombre construye sus identificaciones, se 
reconoce a sí mismo, a partir de relatos, de representaciones 
simbólicas, generadas por las estructuras del poder. El 
proceso actual de homogeneización, que pretende hacer del 
género humano un ejército de clones, que canta alabanzas 
hacia el fin de la historia y las ideologías, suprime 
radicalmente la característica esencial del ser humano: la 
reivindicación de la duda, que es tanto como decir el libre 
ejercicio de su pensamiento. Puesto que nuestras 
convicciones son un constructo, no podemos dar validez 
irredenta a ninguna de nuestras premisas (creencias), por 
fuertes que sean. Durante siglos se ha ejercido desde el 
poder (no necesariamente del Estado, aunque también) una 
violencia sin límites, infinita, sobre el ser humano (aunque se 
le haya llamado ciudadano y etiquetado con la hermosa, pero 







efímera, marca de la libertad); los procesos de 
desacralización y expansión del conocimiento han sido 
herramientas del sistema para hacer rentable a sí mismo 
cada proceso histórico... (GÓMEZ TARÍN, 2001a: 46) 
 
Un segundo factor, la fragmentación, es consecuencia del inmenso 
abanico de posibilidades teóricas abierto por el hecho fílmico desde su 
aparición, pero también, y sobre todo, de la incesante multiplicación de 
perspectivas y corrientes hermenéuticas. Las aportaciones más tempranas –
cuyo valor no negamos– son la respuesta a un periodo en que el objeto cine 
estaba aún en fase de constitución y se caracterizan ora por su excesiva 
exterioridad (RICCIOTO CANUDO, desde la Teoría de las Artes, a quien se debe 
la denominación de Cine como Séptimo Arte; HUGO MÜNSTERBERG, desde la 
psicología de la percepción, a quien se debe la teorización del efe to phi; 
RUDOLF ARNHEIM, desde la psicología de la Gestalt), ora por su implicación 
directa en el proceso como realizadores (el ejemplo más evidente es el de los 
cineastas soviéticos, LEV KULESHOV, DZIGA-VERTOV, PUDOVKIN o S.M. 
EISENSTEIN, aunque se da un caso similar en Francia, más ligado a las 
vanguardias, con directores como JEAN EPSTEIN, ABEL GANCE o LOUIS 
DELLUC). Constituido el objeto cine como tal, ya en el periodo de postguerra, 
tiene lugar una fuerte eclosión teórica marcada por distintas corrientes que 
evolucionan y se multiplican tanto por el devenir cronológico como mediante 
su desarrollo en diversos ámbitos. FRANCESCO CASETTI ha plasmado 








componente metafísico sistemático fenoménico 
objeto esencia pertinencia problemática 
operación definir analizar explorar 
saber global en perspectiva transversal 
criterio verdad corrección impregnación 
    
sujeto críticos de cine estudiosos disciplinares especialistas e 
intelectuales  










informe científico estudio o intervención 
finalidad cultural científica social 
                                                                                        (CASETTI, 1994: 25 y 28)                                                                                  








 Lógicamente, el tercero de los factores, la dispersión, resulta implícito 
en el desarrollo de los diversos ámbitos, nunca monolíticos. Así, siguiendo a 
CASETTI (1994), en las décadas de los 40-50, hay una hegemonía de las teorías 
ontológicas a partir de la aparición de un texto de ANDRÉ BAZIN, Ontología de 
la imagen, en el cual el objetivo es llegar a una definición esencial (del ser) de 
lo que es el cine, la búsqueda de un objeto identificable que pueda ser definido 
de una vez para siempre (aprehensión del objeto). Se concentra la atención 
sobre el fenómeno y sus propiedades y se intentan definir los elementos, la 
materia que es la esencia del objeto cine (de ahí su carácter metafísico). Se 
define y se reglamenta: El cine es así y así debe ser. Con tal base, encontramos 
diversas tendencias y analistas: realismo (KRACAUER y BAZIN), imaginario 
(MORIN), lingüística (DELLA VOLPE, MITRY); es una generación anterior al 
desarrollo institucional de los estudios de cine, que sólo llegarían a ser oficiales 
más tarde con CHRISTIAN METZ. Esta fase se consolida a través de revistas y 
artículos sobre películas; hay una considerable mezcla d  teoría y práctica que, 
poco a poco, se especializa; sigue la tendencia, que es herencia del pasado, de 
etiquetar el cine en el seno de las artes, tratando de identificar los rasgos que 
pueden definir la dimensión estética de los productos fílmicos. 
En los años 60-70, época en que la primacía corresponde a las teorías 
metodológicas, nos encontramos con teóricos procedentes de otras disciplinas; 
se trata de un grupo heterogéneo que actúa desde el ámbito universitario pero, 
al tiempo, homogéneo en cuanto a currículo y formación, que se expresa a 
través de revistas profesionales, académicas y especializadas. La atención ya 
no es tanto hacia el fenómeno sino que se trata de escoger una metodología y a 
partir de ella llevar a cabo la investigación; no se pretende analizar y 
comprender la globalidad sino una parte, de forma coherente y exhaustiva, que 
proporcione un conocimiento en perspectiva. También aquí se dan distintas 
vertientes, tales como la sociológica, psicoanalítica, semiótica, etc., que han 
proporcionado excelentes reflexiones y propiciado debates significativos, hasta 
tal punto que la situación actual no sería concebible sin esta fase del desarrollo 
teórico. 







Finalmente, a partir de la década de los 80, se imponen las teorías de 
campo, que intentan responder a cuestiones tales como cuáles son los 
problemas que suscita el cine o cómo comprenderlos y hacer que nos ayuden a 
explicarnos la realidad; es una perspectiva que implica un diálogo cine - 
estudiosos del cine, que construye un campo de observación a pa tir de un 
método inductivo. En este caso, la dispersión es aún mayor, según sea la 
problemática abordada; así, las películas nos ayudan a entender qué es la 
representación y cómo se produce (AUMONT, BELLOUR, teorías feministas), el 
papel del espectador ante el enunciado (teorías narratológicas), la validez o 
puesta en cuestión permanente del método en sí, o la (re)construcción de la 
historia del cine con la consiguiente reflexión sobre los mecanismos 
discursivos de la historia y la oposición history vs tory. Se entiende la 
polarización entre cine como conjunto y campo; las teorías de campo son 
interdisciplinares y transversales, el cine sirve para plantear cuestiones que son 
válidas para sí y para la comunidad (contexto), con el consiguiente 
enriquecimiento del discurso; se da un compromiso social que se manifiesta a 
través de ensayos especializados, debates y conferencias.  
 A la hora de enfrentarnos al trabajo que aquí nos proponemos, los 
mencionados factores (opinabilidad, fragmentación y dispersión), lejos de ser 
un impedimento, se convierten en una fuente de reflexión que, desde la 
diversidad, puede ayudarnos a construir una posición que es –como siempre– 
un punto de vista, una perspectiva de carácter selectivo. Efectivamente, se trata 
de reducir elcúmulo de aportaciones a un estrato limitado por lo abarcable y 
sostenido por la coherencia, asumiendo que nos estamos moviendo en un 
terreno en el que muchas de las publicaciones de mayor interés han ido 
apareciendo en artículos o libros de actas de diversos ncu ntros profesionales, 
las más de las veces de difícil acceso o con una divulgación muy limitada, 
formando un auténtico babel bibliográfico. Un planteamiento “cientifista”, 
promovido desde la prueba empírica y la constatación exacta, queda muy lejos 
de nuestras pretensiones y resultaría una tremenda ingenuidad, habida cuenta 
de la inestabilidad del medio, de la ambigüedad y dispersión de las teorías 
(fruto de la “opinabilidad” que le es inherente), y de la incapacidad material –y 
humana- para abordar todos los documentos bibliográficos existentes.  







 Ocuparnos de aquello que no es visible (ya veremos más adelante si 
puede o no tener representación) nos facilita la labor de búsqueda, habida 
cuenta de la escasez de autores que han trabajado sobre ello (BURCH, 
BONITZER, GUBERN, AUMONT, VERNET, DURAND y pocos más) y teniendo en 
cuenta que sus reflexiones han sido efectuadas en el marco de teorizaciones 
más amplias. La aparente comodidad se diluye desde el momento en que 
debemos enfrentarnos a un supuesto parámetro axiológico: el valor discursivo 
de la elipsis y del fuera de campo. Aquí no solamente chocamos con la 
necesidad de definir los términos, situando el lugar de nuestro propio discurso, 
sino que, además, precisamos de los parámetros de base (la investig ción de lo  
procedimientos) porque no queremos exclusivamente acercarnos a una teoría 
sino valorar y promover un uso; en tal caso, una vez situemos lo que 
entendemos por discurso y ausencia, tenemos que adentrarnos en el terreno de 
la enunciación para, cto seguido, observar la representación como un todo sin 
límite en que un marco (quizás ficticio, aunque físicamente cierto) separa lo 
presente de lo ausente. 
 Sin ningún menoscabo para la investigación del dato empírico, vamos a 
rechazar tajantemente la posibilidad de leyes universales para el artefacto 
fílmico y a relativizar las polémicas en torno a su composición estructural, 
porque el cine no podría ni sabría reducirse al hecho, implica un componente 
pasional. Esto lo ha expresado muy bien FRANCESCO CASETTI (1995: 101- 03) 
al llegar a la conclusión de que el éxito del cine, convertido ya en “el arte por 
excelencia de este siglo”, obedece a la interrelación entre las tres grandes 
pasiones que provoca:  
1) La que tiene que ver con el medio, con el aparato que filma, capaz 
de simular y constatar la realidad (otro término conflictivo sobre el 
que volveremos), haciéndola fluir desde la pantalla hacia el 
espectador, hasta el punto de que éste pueda llegar a interiorizarla. 
Una pasión que se alimenta de la fascin ción que el propio 
mecanismo ejerce sobre la persona y convierte la lejanía en 
proximidad, hace que un mundo ajeno resulte parte de nuestras 
vivencias cotidianas.   







2) La que se refiere a los artefactos fílmicos, a las películas, que se 
hacen eco de una realidad (un mundo posible) para contar una 
historia en un límite de tiempo que el espectador hace suyo 
(“atracción por un tiempo marcado tanto por la alteridad como por la 
proximidad”).  
La ficción nace, precisamente, del entrecruzamiento 
de las dos medidas; es simulación sumada a cuento. La 
pasión por el filme, en este sentido, no es solamente el deleite 
por un tiempo que se suspende y que, asimismo, se inserta 
en el fluir de la cotidianidad, sino también por una 
representación que "dobla" esta misma cotidianidad y 
conjuntamente la organiza en una "narrativa"; si se quiere, por 
las imágenes (y sonidos) que reflejan nuestra vida y al mismo 
tiempo la transcriben de acuerdo con un procedimiento 
canónico, o que calcan la transformación de los 
acontecimientos y a la vez le suministran un modelo de 
referencia (CASETTI, 1995: 103) 
 
3) Finalmente, la que se conecta a la inserción efectiva del cine en el 
contexto experiencial de los espectadores, irrumpiendo en la 
comunicación diaria como un hecho significativo a partir de las 
propias películas, sus estrellas, sus directores, las formas estéticas, 
los relatos, los contenidos y los continentes.  
Al explicitar estas tres pasiones e imbricarlas entre sí, CASETTI señala 
con nitidez los medios y las mediaciones –asp ctos que nos interesan 
profundamente en el desarrollo de nuestro discurso-, situánd los en espacios 
fruitivos: 1) el aparato como mecanismo tecnológico, que abarca un proceso 
desde el profílmico hasta la exhibición del filme terminado; 2) el artefacto 
estético, el filme, que se relaciona directamente con el espectador, y 3) el 
contexto de la recepción, que supera la sala de proyección para establecer una 
dialéctica con el contexto individual experiencial y el colectivo mediante la 
construcción de imaginarios personales y sociales. Aspectos, pues, ligados 
entre sí y que afectan de forma sensible al disfrute de los filmes. En este triple 
edificio pasional, se constituye y fluye el discurso. 
 
 










2.2. Cine de ficción narrativa. 
 
 
Surge así otro elemento esencial cuya dificultd semántica debemos 
despejar de inmediato: ficción. Ya hemos anticipado que nuestro proyecto se 
aborda desde una perspectiva que descarta –para tr bajar sobre él– todo cine 
que no podamos considerar de ficción, pero los sistemas clasificatorios son 
ambiguos, complejos y, en general, poco funcionales.  
EDWARD BRANIGAN (1992: 1) establece una división de los textos, 
partiendo de su contenido narrativo, que combina con el elemento ficcional 
para llegar a un esquema cuatripartito: 
 Narrativa  No narrativa 
Ficción Novela Poesía 
No ficción Historia Ensayo 
 
La irrupción en el cuadro anterior de formatos supuestamente no 
ficcionales y no narrativos nos obliga a pensar en la necesidad de una 
definición que se adapte a nuestra concepción de los mecanismos discursivo  y, 
al mismo tiempo, nos desvela la complejidad de la tarea. Aunque más adelante 
volveremos sobre esta cuestión, anticipamos aquí que, si bien nos parece 
aceptable la ausencia de narratividad en géneros como la poesía o el ensayo, la 
“no ficción” propone una demarcación conceptual e ideológica asentada en un 
principio de verdad y, en consecuencia, un modelo representacional adecuado a 
un referente explícito que procede del mundo de lo real; concepción ésta que 
no compartimos en absoluto y cuyas contradicci es se agudizan al concretarse 
en el terreno cinematográfico. 
Ya situados ante el hecho fílmico, DAVID BORDWELL y KRISTIN 
THOMPSON, desde su planteamiento teórico neo-formalista, hablan de forma 
narrativa y forma no narrativa que, a su vez, desglosan en cat górica, retórica, 
abstracta y asociativa (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 102); sería tentador 
asumir esta clasificación, pero el término ficción va más allá de la 
estructuración interna del filme (la denominada f rma para estos autores) y 







tampoco nos parece que sea eficaz una distinción, como la que nos proponen, 
entre cine “documental” y cine de “ficción” a partir de la ausencia o no de 
escenificación (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 180). Como veremos, la 
separación entre “documental” y “ficción” no debemos buscarla en el referente 
sino en la estrategia diferenciada de producción de sentido qu  tienen en su 
base (CARMONA, 1993: 37). 
En la propuesta de BORDWELL Y THOMPSON aparece un nuevo término 
conflictivo: forma. Nuestra herencia cultural tiende a la separación de forma y 
contenido, pero hay una perversión en la base de esta creencia, toda vez que 
forma y fondo no son dos estamentos diversos sino dos estratos de una misma 
entidad: el artefacto “artístico” (filme, en este caso). Por forma, como elemento 
diferencial, sólo podemos entender 1) los límites reales que hace el artista: 
líneas, masas y volúmenes, o 2) el esqueleto estructural que genera la 
percepción de tales formas materiales pero que rara vez coincide con ellas 
(ARNHEIM, 1985: 111).  
Ya que en el cine no podemos olvidar que estamos ante un material 
previamente “registrado” sobre un soporte fotográfico, el término ficción está 
íntimamente unido al propio significante (METZ, 1975a: 31), que es, de por sí, 
ficcional en tanto en cuanto no se trata de una repr se tación “en vivo”, como 
en el caso del teatro, sino de un celuloide “enlatado” que no contiene sino la 
filmación de una representación; nunca, pues, puede confundirse con la 
realidad o con algo que pueda pretenderse verdadero. 
Mucho más interesante, en consecuencia, nos parece la propuesta de 
GOIMARD: 
... la ligne de démarcation la plus commode paraît être celle 
que trace Bakhtine entre les genres monologistes et les 
genres dialogiques, ceux qui donnent la parole à un seul et 
ceux qui la partagent entre plusieurs. En croisant les objectifs 
et les méthodes, on obtient quatre classes: 
- les films dénotatifs dialogiques, que nous appellerons 
informatifs parce qu´ils visent à resserrer le contact entre 
le spectateur et le sujet devant la caméra: un bon 
exemple en est le cinéma direct; 
- les films dénotatifs monologiques, où la parole d´un seul 
dit ce qu´il faut savoir ou ce qu´il faut croire, et qui 
méritent d´être appelés injonctifs même quand ils se 
veulent didactiques: un champ immense, qui va du film 
scientifique au film de propagande, et où le cinéma 







d´intervention sociale s´insinue par ses objectifs même si 
ses méthodes se veulent proches du cinéma direct; 
- les films connotatifs dialogiques, qui son évidemment les 
films narratifs; 
- les films connotatifs monologiques, qui correspondent au 
cinéma poétique: un terrain occupé aujourd´hui, pour 
l´essentiel, par le cinéma expérimental (GOIMARD, 1980: 
117-118). 
 
Todo lo cual, podemos condensarlo en el siguiente esquema: 
 
FILMES Dialógicos Monológicos 
Denotativos Informativos Performativos 
Connotativos Narrativos Poéticos 
 
Según este criterio, el elemento enunciativo es clave para la 
identificación que se opera, de tal forma que la concreción de lo que se 
entiende por filmes narrativos deja de lado el término “docu ental”, 
claramente tendencioso, y separa todo un grupo de películas de carácter 
experimental, científico y/o propagandístico, llegando a desvelar el carácter 
unidireccional de cierto cine de voluntad social. El término “ficción” queda 
fuera de este desglose, toda vez que, por sus especiales características, abarca 
un segmento mucho más amplio que el estrictamente narrativo. 
Intentando centrar con mayor precisión el uso del término, diremos que, 
por su propia naturaleza, todo film es ficción puesto que no contiene sino 
material celuloide que, mediante procesos químicos, es capaz de lanzar hacia la 
pantalla un haz de luces y sombras que (re)presentan “en principio”2 1) un 
espacio y un tiempo ausentes, 2) que ciertamente tuvieron lugar ante el 
objetivo de la cámara y han quedado fijados a través del mecanismo de 
impregnación fotográfica. (Re)presenta, es decir, vuelve a hacer presente algo 
que una vez estuvo ahí: el profílmico. Para nosotros, pues, es más coherente 
hablar de películas de ficción (y no ficción) cuando se haya dado un uso del 
profílmico mediante manipulación de sus contenidos y de o-ficción cuando lo 
que haya acontecido sea una utilización del profílmico (claro está que siempre 
filtrado por un punto de vista). Aparentemente, estamos cerca de la distinción 
de BORDWELL y THOMPSON entre cine documental y cine de ficción, pero 
                                         
2 Queda claro que estamos obviando, por pura fluidez expositiva, procedimientos de efectos especiales, realidad 
virtual, superposiciones o trucajes ópticos, al tiempo que no hacemos mención alguna del sonido (mucho más 
manipulado por norma) 







obsérvese que, desde nuestra posición, el simple hecho de situar 
“estéticamente” (colocar) cualquier entidad personal o material sobre el 
panorama del acontecimiento (toma, cuadro, marco) o su previa preparación, 
conlleva una manipulación del profílmico, en cuyo caso no lo admitimos como 
no-ficción (suponiendo, por supuesto, que algo no ficcional sea posible). De 
ahí que otra reflexión importante, a la que no podemos sustraernos, sea la de 
realidad vs impresión de realidad y que debamos enfrentarnos, en el caso del 
cine, al concepto de representación y al de narración (con la consiguiente 
intervención enunciativa) sin olvidar la fuerte implicación de los mecanismos 
perceptivos: 
 
Ficción                Realidad 
 
         
   Impresión de realidad 
 
 
Narración / Mostración         Percepción 
 
   
Enunciación     Representación  
        
     Fig. 1 
El diagrama anterior nos indica un recorrido repleto de mediaciones: la 
realidad sufre un proceso de percepción que genera una representación sobre la 
que se aplica la enunciación –por parte de un sujeto y a través de un aparato 
tecnológico y discursivo- para construir un relato (narrativo y/o mostrativo) de 
ficción que, en ocasiones, se reviste con los atributos de la supuesta realidad en 
origen (impresión de realidad). De ser así –y sobre ello vamos a reflexionar-, 
todo relato es ficción. 










2.2.1. Lenguaje cinematográfico y modelos de representación. 
 
 
Lo que hoy en día llamamos cine es un objeto problemático, inestable, 
que se ha constituido a partir de una serie de reflexiones, de miradas. Cualquier 
historia del cine hace referencia a un modelo teórico previo que debe insertarse 
en un contexto ideológico y sociológico; el cine es producto de un proceso y su 
lenguaje no es único ni natural sino fruto de un desarrollo, de unas exigencias y 
necesidades concretas. La hegemonía actual de un cine basado en el 
espectáculo, que hace uso de unos códigos siempre atentos al borrado de la 
enunciación, que precisa de un potente aparato industrial y publicitario, que 
obedece a parámetros de creciente mercantilización y que, en fin, está cada vez 
más cerca de ser un sistema multimedia basado en la infografía y el múltiple 
tratamiento de la imagen por ordenador, condiciona las reflexiones hacia él; se 
trata de un medio3 que acaba de celebrar su dudoso centenario y se siente 
anciano antes de tiempo.  
Desde otra perspectiva, una relación bidireccional ha encadenado cine y 
televisión; ambos medios se han afectado mutuamente pero, sobre todo, la 
capacidad interpretativa del espectador y sus formas de percepción se han visto 
alteradas por el influjo del televisivo y su omnipresencia en el entorno privado. 
El espectador de hoy no es el mismo del cine  los orígenes, ni el del cine 
clásico, ni siquiera el que fue hace una década; el cambio se ha producido tanto 
en el nivel individual como en el colectivo, afectado por la evolución de un 
mundo a la deriva. No podemos dejar de lado esta serie de condicionantes, pero 
nos centraremos en torno a los elementos que han sido utilizados por el Modo 
de Representación Institucional (en adelante M.R.I.) para reforzar la 
transparencia del lenguaje cinematográfico y contagiar el esquema narrativo 
clásico de causa-efecto a la constitución de una historia que, situándose en el 
                                         
3 No entraremos en la polémica sobre la consideración del cine como arte. En este sentido nos permitimos remitir al 
texto de WALTER BENJAMIN, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos 
interrumpidos, Madrid, Taurus, 1973. 







hoy, busca la linealidad desde sus orígenes y silencia cualquier eslabón no 
sometido a los condicionamientos de la cadena. 
Desde los inicios, se ha dado una búsqueda de equiparación entre los 
códigos lingüísticos y los cinematográficos que llega a su punto álgido con la 
reflexión de CHRISTIAN METZ en torno a la imposibilidad de entender el cine 
como lengua pero, sin embargo, sí como lenguaje. Basa su argumentación en la 
inexistencia de una “segunda articulación”, lo que impediría, en el caso del 
cine, hablar de lengua (siguiendo al lingüista MARTINET); sin embargo, sí 
podría hablarse de lenguaje, toda vez que resulta evidente que se trata de un 
sistema con una estructura formal muy similar a la de la lengua y, lo más 
importante, sirve para la comunicación entre los seres humanos, incluso en 
diferentes contextos. “L´universalité du cinéma est un phénomène à deux faces. 
Face positive: le cinéma est universel parce que la perception visuelle est à peu près 
la même dans le monde entier. Face négative: le cinéma est universel parce qu´il 
échappe à la deuxième articulation. Il faut insister sur la solidarité des deux 
constatations: un spectacle visuel entraîne une adhérence du signifiant au signifié qui 
elle-même rend impossible leur décrochage à quelque moment, donc l´existence 
d´une deuxième articulation” (METZ, 1964: 74-75). 
 El hecho de que sea el parámetro de la doble articulación el que 
configure la existencia de una lengua remite a los referentes del habla y, a 
nuestro entender, nace viciado por una imposición exterior cuyo objetivo es la 
determinación de la existencia de un lenguaje fílmico.  
En un vano intento de llegar a edificar una cierta gramatología 
cinematográfica, ROGER ODIN llega a conclusiones muy similares a las 
nuestras: no pueden establecerse criterios genéricos para el conjunto de la 
producción cinematográfica “mais seulement des critères d´acceptabilité valables 
pour des sous-ensembles de films (les différents objets cinéma; les diver  genres ou 
groupes d´oeuvres) ou pour des conditions de réception déterminées (CH. METZ le 
soulignait déjà en 1968)” (ODIN, 1990: 274),  y estas similitudes obedecen siempre 
a parcelaciones, a agrupaciones cuyo límite es inestable, no extrapolables al 
conjunto. Así, una gramática de los códigos cinematográficos sólo tendría 
vigencia en un espectro muy limitado del abanico de artefactos fílmicos y, nos 
atreveríamos a decir, su coherencia no sería pertinente más allá del estricto 
margen de la unidad (una película = una gramática), lo que nos abocaría a una 







teorización poco productiva. La doble vertiente sobre la que ejercer el estudio 
tendría que contemplar que “la d scription de la structuration codique d´ensemble 
du langage cinématographique variait suivant l´objet cinéma consideré (cinéma 
fictionnel classique, cinéma expérimental, cinéma élargi, cinéma d´animation, etc.), 
que la définition de ces divers objets cinéma était elle-mêm  liée à l´usage social qui 
en était fait, que la façon dont s´interprétait à un moment filmique donné la relation 
images-sons dépendait des consignes de construction du monde diégétique et de la 
relation présupposée ou non au monde quotidien, etc. Plus généralement, on peut, 
croyons-nous, affirmer que la production de sens au cinéma est majoritairement 
réglée par des determinations externes issues de l´espace social” (ODIN, 1990: 274)  
En esencia, ODIN establece la imposibilidad práctica de un objeto único y 
señala vehementemente la determinación que sobre los múltiples objetos 
posibles ejerce el nivel de uso, el contexto, variable según los momentos 
históricos.  
 A fuerza de intentar no ser absolutamente drásticos, la posición que 
mantenemos es la defensa de un lenguaje cinematográfico (que no lengua -en 
eso coincidimos con METZ-) capaz de autoformularse, autocodificarse, en cada 
artefacto discursivo (filme), de tal forma que el uso de códigos es efectivo pero 
no tiene por qué obedecer a una reglamentación preestablecida. El propio 
filme, en su decurso, va generando e inscribiendo sus condiciones 
metalingüísticas y tiene lugar un mecanismo de autocodificación, un lenguaje 
del filme, quizás común a un grupo o serie (tal como dice ODIN al referirse a 
los géneros), pero no necesariamente ni de forma vinculante para el conjunto 
de la producción. 
 La ausencia, por su parte, es un factor estructural y estructurante del 
cine, ligada estrechamente a la percepción espectatorial, que no puede ni debe 
entenderse como carencia (al menos desde nuestra perspectiva). La limitación 
del marco (de la p ntalla en la proyección o del campo durante el rodaje) 
constriñe la posesión del objeto por el sujeto siempre y cuando éste niegue 
mayores posibilidades de connotación que las estrictamente encerradas en el 
limitado margen del rectángulo visual; en caso contrario, el mundo 
representado no se limita, resulta infinito e indefinido.
La comprensión que tenemos hoy del cine no es en modo alguno la 
única posible ni la que se dio en su origen, decíamos. Desvinculando 







momentáneamente los condicionamientos que han afectado a nuestra visión en 
su actual estatus, podemos también decir que 
La percepción nace de la integración unitaria en el 
psiquismo humano de un conjunto de datos sensoriales (las 
llamadas sensaciones), a las que se les inviste de s ntido, y 
que conduce a su eventual reconocimiento, por confrontación 
de experiencias y conocimientos anteriores del sujeto. 
(GUBERN, 1994: 29).  
 
Esta delimitación pone claramente de manifiesto los dos factores 
esenciales de la percepción: datos sensoriales y reconocimiento; el segundo de 
ellos no obedece a una categoría objetiva puesto que las experiencias de cada 
individuo son diferentes a las de los demás, lo que lleva implícito una 
multiplicidad de interpretaciones posibles de las sensaciones. Por otro lado, la 
homogeneización gradual de las experiencias y conocimientos de los miembros 
de distintos grupos sociales insertos en un determinado contexto, determina 
respuestas similares o cada vez más uniformes. Retendremos esta premisa para 
observar cómo la evolución de los mecanismos de representación no ha 
obedecido a la casualidad. 
 El cine tiene su esencia en la imagen icónica que es  
una modalidad de la comunicación visual que representa de 
manera plástico - simbólica, sobre un soporte físico, un 
fragmento del entorno óptico (percepto), o reproduce una 
representación mental visualizable (ideoescena), o una 
combinación de ambos, y que es susceptible de conservarse 
en el espacio y/o en el tiempo para constituirse en experiencia 
vicarial óptica: es decir, en soporte de comunicación entre 
épocas, lugares y/o sujetos distintos, incluyendo entre estos 
últimos al propio autor de la representación en momentos 
distintos de su existencia (GUBERN, 1994: 48).   
 
Aparece aquí otro elemento esencial: el de representación. El acto de 
representar puede tener múltiples acepciones y, de acuerdo con la elección 
efectuada, revierte en una serie de implicaciones ideológicas que van más allá 
de la significación unilateral –la semejanza-, de carácter analógico, que en 
principio le es otorgada por la doxa y que hemos heredado de una larga 
tradición cultural. Mediante la evocación, se establece un nexo entre el acto u 
objeto de la representación (verbal, icónica o mental) y su referente –en 
relación de semejanza con el original, si éste tuviere existencia-, que, a su vez, 
es un percepto habilitado por el recuerdo (el objeto original, evidentemente, es 







ajeno por completo al proceso) y permanece como tal en nuestro pensamiento. 
Es un mecanismo de actualización simbólica que, según la filosofía clásica, 
“cumple la función de estar en lugar de otra cosa... de ofrecer de nuevo, pero 
transformando en signo, lo que ya existe en la vida o en la imaginación. El análisis 
freudiano retomó la expresión vorstellung (representación) del patrimonio de la 
filosofía clásica alemana, para distinguir una representación de cosa (esencialmente 
visual) y otra de palabra (esencialmente acústica), siendo la primera característica del 
sistema inconsciente” (CARMONA, 1993: 119). El hecho de concebir la imagen 
como algo semejante a su referente, como “si estuviera ahí” el objeto original, 
ha posibilitado una identificación entre el concepto de representación y el de 
semejanza que está en la base de la construcción de imaginarios.   
Gombrich, a través del doble camino de la historia del 
arte y la psicología, ha mostrado cómo el factor clave de la 
representación no está en la relación de semejanza que 
pueda establecerse entre el objeto y su representación, sino 
en que ambos cumplan la misma función, una función de 
sustitución, anterior, lógica e históricamente, al retrato 
(semejanza), donde la creación precede a la comunicación. 
Partiendo de esa hipótesis de trabajo, la 
representación como sustitución precisa de dos condiciones: 
que la forma autorice el significado con el que se le inviste y 
que el contexto fije y sancione el significado de manera 
adecuada (CARMONA, 1993: 119) 
 
Como veremos más adelante, los mecanismos de mediación física en el 
cine –durante la filmación y durante la proyección- impiden en gran medida 
hablar de un “haber estado allí” del objeto referenciado puesto que, si bien ha 
constituido el profílmico, tiene lugar como ficcionalización y no como 
instancia verdadera. Ahora bien, en el momento de la proyección, el objeto es 
el filme mismo, el soporte en celuloide impregnado con las imágenes, y es 
innegable su presencia al margen de las relaciones de semejanza que puedan 
establecerse con otros objetos; la consecuencia es que un mecanismo 
tecnológico provoca una sensación de movimiento y un efecto verosímil de 
representación. “On serait ainsi autorisé à voir entre le cinéma et la photographie non 
plus une simple différence de degré mais une opposition radicale: le cinéma ne serait 
pas de la photographie animée; en lui l´avoir-été-là disparaîtrait au profit d´un être-là 
de la chose; ceci expliquerait qu´il puisse y avoir une histoire du cinéma, sa s rupture 
véritable avec les arts antérieurs de la fiction, alors que la photographie échapperait 
d´une certaine manière à l´histoire” (BARTHES, 1964a: 47). 
 







 Si efectuamos un salto en el tiempo para situarnos en los inicios del 
cinematógrafo, observaremos que el cine era un objeto fluctuante, poco 
determinado, de entidad no similar a la que hoy le adjudicamos, ni en su forma, 
ni en su expresión, ni en sus mecanismos.  
Para los cineastas de los primeros tiempos, el plano 
funcionaba seguramente como un cuadro autónomo y 
autosuficiente… El cinematógrafo es, al principio, una 
máquina para producir fotogramas múltiples (necesarios para 
componer un plano) y no, al menos en el origen, una máquina 
para hacer planos… El "lenguaje cinematográfico" es en 
efecto producto a la vez de la invención de un proceso (el 
cinematógrafo, que permite rodar planos) y de la introducción 
de un procedimiento (el ensamblaje, el montaje de diversos 
planos, de múltiples unidades, con el objetivo de hacer con 
ellas una sola entidad, un film). Ya que un film, en los 
comienzos del cine, era un plano o, si se prefiere, un plano-
cuadro (GAUDREAULT, 1988: 19). 
 
Lo cual da una clara idea de la cercanía original entre ce y pintura o 
entre cine y teatro: recorte de la realidad (del profílmico) y enmarcado (pantalla 
como continente de un proscenio, a su vez encuadrada muchas veces en otro 
contexto teatral), pero, en cualquier caso, sucesión de acontecimientos en el 
interior del cuadro y negación de su más que evidente contigüidad. Siguiendo a 
GAUDREAULT, se pueden diferenciar tres periodos: 
1. Desde 1895 hasta 1902, aproximadamente, los filmes son 
exclusivamente el resultado de la impregnación fotoquímica del 
celuloide. El rodaje es el único mecanismo determinante; puede 
verse lo mismo que ha sido filmado, en el mismo orden, en las 
mismas condiciones e, incluso, proyectado por el mismo aparato (los 
equipos Lumière estaban concebidos desde su origen para filmar y 
reproducir). En esta época, el montaje no existe, pero sí la 
composición dentro del cuadro. "Esta concepción del plano-cuadro 
como entidad autónoma y autárquica  se combinaba con una estética 
particular que ordenaba el “espectáculo” y le daba un sentido, una 
dirección. Si se puede decir que la estética dominante del cine por venir 
iba a ser una estética de la n rración, hay que convenir que la que era 
norma en el trabajo de los cineastas de los orígenes era más bien una 
estética de la tracción” (GAUDREAULT, 1988: 23). 
2.  A partir de 1902, y hasta 1910, se incorpora el montaje, pero no de 
forma determinante; en realidad, el montaje es utilizado para unir las 







diferentes tomas que, como tales, mantienen un carácter autónomo. 
El rodaje no se lleva a cabo pensando en una estruct r ción posterior 
de los fragmentos. 
3. A partir de 1910 irrumpe el montaje como factor esencial, comienza 
a rodarse en función del posterior ensamblado de las imágenes, lo 
que implica la aparición de los mecanismos de continuidad 
(raccord), la fragmentación del espacio, etc. 
El paso de la estética de tracción a la de narración es gradual y la 
coexistencia de ambos regímenes se mantiene durante un largo periodo que 
pone en evidencia la interesada definición del cine de los orígenes como 
“primitivo”. No debemos, pues, hablar de un cine primitivo sino de un modo de 
representación diferente, en nada ligado a la búsqueda de impresión de 
realidad y tampoco a la verosimilitud (parámetros estos heredados del concepto 
clásico de representación). 
 
Entre 1900 y 1915, el cine es el lugar de una tensión 
entre dos regímenes divergentes de consumo fílmico (cada 
uno de ellos relacionado claramente con un tipo de 
producción específica): el que se establece sobre una 
relación de “confrontación exhibicionista” entre la pantalla y el 
espectador y el que presupone, todo lo contrario, una 
“absorción diegética” de este por la intermediación de aquella. 
(GAUDREAULT, 1988: 25). 
  
 Las primeras películas, de un solo plano, remiten a una concepción 
teatral que se basa en la mirada del espectador propiciada por la perspectiva 
albertiana, exterior y frontal (1), cuya continuidad lógica es el table u, donde 
se produce un principio de quiebra espacial por el carácter centrífugo del 
encuadre (2); el paso siguiente es, lógicamente, la concatenación de dos o más 
planos, pero conservando la idea de “cuadros”, por lo que la mirada no sufre 
variación alguna (3). La primera gran ruptura que comienza a caminar hacia la 
habitabilidad del espacio por parte de la mirada espectatorial es la contigüidad 
de los cuadros (4), con la aparición de las puertas y justificación de los 
desplazamientos de los personajes, y, finalmente, ese espacio queda totalmente 
habitable cuando es vencida la exterioridad y la mirada penetra en el interior 
del antiguo proscenio (5), aunque se resiente durante muchos años de la 
incapacidad para suturar el salto entre el campo y el contracampo:  
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                  Fig. 2
 
El cine narra mostrando y reconcilia así las dos 
funciones fundamentales de la representación, la ostensiva 
(basada en la indicialidad peirciana inherente a la fotografía) y 







la fabuladora. De manera que el cine pasó de ser un mero 
medio de reproducción -el grado cero de la escritura 
cinematográfica de Lumière- a ser un medio de invención y de 
expresión. Y en esta operación, lo que era mimesis, analogía 
u objetividad visual se puso al servicio del artificio y de la 
creatividad, convirtiéndose en diégesis y, desde ahí, en 
mythos. Ningún medio de comunicación inventado con 
anterioridad por el hombre había conocido esta espectacular 
metamorfosis, esta transformación tan original y sorprendente  
(GUBERN, 1995a: 267) 
 
Las anteriores reflexiones nos indican la posibilidad de un cine con 
características completamente diversas del instaurado hegemónicamente. 
Ahora bien, tanto la evolución del cine de los orígenes hacia el M.R.I., desde el 
punto de vista de la industria, como los escritos de los primeros teóricos, 
RICCIOTO CANUDO y HUGO MÜNSTERBERG, apuntan ya hacia la dimensión del 
cine como Arte y hacia el viaje inmóvil (concepto posteriormente desarrollado 
por NOËL BURCH). El asentamiento del M.R.I. hacia 1915 puede considerarse 
como un triunfo de la burguesía, que consigue estabilizar la estructura 
cinematográfica tanto en lo que se refiere a contenidos como al lenguaje 
utilizado, una vez generada la infraestructura necesaria de producción, 
distribución y exhibición. La diferencia del cine de los orígenes se había visto 
como carencia. Podemos observar, mediante un cuadro comparativo, las 
características de ambos tipos de discurso cinematográfico: 
 
Modo de representación primitivo 
(MRP) 
Modo de representación institucional 
(M.R.I.) 
Frontalidad Supresión de la frontalidad  
(aparición de escorzos) 
Exterioridad Uso de planos cercanos y de detalle
(escalaridad) 
Platitud visual  Mejoras técnicas  
(luz y objetivos) 
Autarquía  Continuidad 
Distancia Proximidad 
Imagen centrífuga Imagen centrípeta 
Falta de cierre Clausura 
           
En su forma más característica, el Modo Primitivo 
presenta cuatro rasgos primarios. El primero es muy 
conocido: la autarquía y unicidad de cada encuadre. 
Cualquier “tableau” permanecerá inalterable en su encuadre a 
través de su paso por la pantalla y de una aparición a la 
siguiente... 







El segundo rasgo primario que distingo puede 
llamarse la cualidad no-centrada de la imagen y debe 
considerarse bajo dos aspectos separados: por un lado, el 
encuadre entero es un área de juego posible... Al mismo 
tiempo, a menudo es difíc l para el ojo –al menos para nuestro 
ojo- localizar el centro significativo narrativamente de la 
acción diegética... 
A continuación encontramos el asunto de la distancia 
de la cámara... Las consecuencias de esto [que los planos 
fueran siempre como los conocemos hoy “generales”] eran 
varias pero pueden sintetizarse como la causa de un efecto 
total de exterioridad.  
El cuarto rasgo primario del Modo Primitivo tal y como 
yo lo percibo puede designarse con el término hasta cierto 
punto bárbaro de “no clausura” (BURCH, 1985: 167-169) 
 
 Estos rasgos, al comenzar a ser superados por las nuevas construcciones 
espacio-temporales, permanecen como huellas en algunos filmes y provocan 
contradicciones para el Modelo Institucional que, paulatinamente, extiende el 
espacio-tiempo diegético hasta el límite de lo indefinido, centra la imagen,  
provoca la identificación con la cámara de la mirada del espectador, al tiempo 
que “penetra” la escena y asume puntos de vista correspondientes a personajes, 
y clausura narrativamente el relato (BURCH, 1985: 184-185). Para entonces, el 
cine es ya una industria que promueve el “usar y tirar” propio de cualquier tipo 
de mercancía. “El cine comienza a centrar al espectador haciendo de él / ella el 
punto de referencia “alrededor del cual” se constituyen la unidad y la continuidad de 
un espectáculo llamado a estar cada vez más fragmentado” (BURCH, 1995: 214) 
 El mal llamado Modelo Primitivo evoluciona a su vez conservando las 
características más definitorias pero teniendo como objetivo la integración 
diegética. De ahí que podamos hablar, como veremos en GRIFFITH y otros 
realizadores, de un modo de representación a-institucional o pre-institucional 
que no es en modo alguno una etapa hacia el M.R.I. sino una evolución de 
distinto talante que es posteriormente sepultada por las “necesidades” de la 
industria. 
 Insistimos una vez más en que la historia del cine no es inocente, es un 
constructo, ha sido deliberadamente establecida. GRIFFITH ha llegado hasta 
nosotros con la aureola del gran creador cap z de poner en marcha el modo de 
representación adecuado a su época y a su público, pero no podemos olvidar 
que han sido numerosos los autores silenciados que apuntaban en sus obras 
posibilidades alternativas para la construcción del lenguaje cinematográfico 







(pensemos en LOIS WEBER y, sobre todo, en su film Suspense, de 1913, con 
algunos hallazgos estilísticos que no reaparecerían hasta El nacimiento de una 
nación, en 1915). Paralelamente, los cineastas ingleses, hundidos por su 
incapacidad para constituir una industria, también apuntaban otras 
posibilidades, precisamente por su procedencia de la experiencia linternista 
previa4. 
 Resulta del todo evidente que Alf Collins, realizador 
de la Gaumont British, hacia 1904, puede efectuar un cambio 
de angulación de toma sobre un mismo tema, en una época 
en la que tal figura no puede siquiera ser pensada en 
cualquier otro país, gracias al legado linternista. Podemos 
citar igualmente los cambios de tamaño (raccords en el eje) 
de Rescued by Rover (1904), cuya amplitud, todavía mínima -
se pasa del “plano de conjunto” al “plano medio”-, puede ser 
comparada perfectamente con los que se observan en 
muchos Life Models. Una vez más, esta figura sólo aparecerá 
en Griffith de forma lenta y tímida. A mediados de 1909, al 
cabo, por tanto, de un centenar de películas (lo utiliza con 
cautela para el último cuadro de Resurrection)… 
Generalmente, parece que las numerosas experiencias de 
primeros planos de intercalado en el primer cine inglés -y 
especialmente en Smith- no proceden directamente de las 
prácticas linternistas, sino que más bien son su extrapolación 
[...] 
Nos enfrentamos, de hecho, con un indicio de la 
fuerte resistencia ofrecida por esta exterioridad “pre-
institucional” de la imagen proyectada, exterioridad que 
implica la unicidad del punto de vista y que deberá borrarse 
frente a cierta interiorización (identificación del tema / 
espectador con el punto de vista de una cámara móvil) para 
que el M.R.I. nazca (BURCH, 1995: 104-106). 
 
 Como muy bien explicita este autor, “El cine primitivo dice a menudo en 
voz alta lo que el M.R.I. se las ingenia para decir en voz baja” (BURCH, 1995: 219). 
En cualquier caso, interesa aquí resaltar expresamente la diferencia que 
advertimos en el concepto mismo de repres ntación e tre el M.R.P. y el M.R.I. 
Parece evidente que la verosimilitud no era una condición necesaria en el cine 
de los orígenes y pasa posteriormente a ser determinante. Recuperamos así el 
concepto de r conocimiento: el espectador lleva a cabo un contraste de las 
imágenes con su bagaje de experiencias que le permite establecer un viaje cuya 
base permanece anclada en el proceso de identificación, siempre que esas 
imágenes fluyan construyendo un relato.  
                                         
4 Estos aspectos pueden encontrarse también en GÓMEZ TARÍN, FRANCISCO JAVIER (2001b: 141-150). 
 







La base experiencial es la suma de tres correlaciones (FOUCAULT, 
1998c: 8), en el seno de una cultura, directamente conectadas con los 
planteamientos que venimos desarrollando: 1) entre campos del saber, 2) entre 
tipos de normatividad, y 3) entre formas de subjetividad. Tanto el saber como 
la subjetividad han sido constituidos en nuestra civilización por relatos 
susceptibles de proferir una verdad no cuestionable, racional, que han sido 
interiorizados fijando una norma; importa, por tanto, no ya la constatación del 
engañoso constructo que radica en la base de nuestra cultura occidental, sino el 
problema de su asunción, que permite que tales mecanismos se reproduzcan 
una y otra vez en todos los terrenos (y el cine no es una excepción). Uno de 
estos procedimientos es el efecto de verdad: “todo film puede considerarse como 
un acto de hacer parecer verdad, que solicita que el espectador crea verdad a partir 
de un contrato de veridicción que se establece de manera implícita entre autor y 
espectador sobre la base de la verosimilitud e la propuesta” (CARMONA, 1993: 37). 
La consecución del efecto, la verosimilitud, es un cruce entre la experiencia y 













2.2.2. Reconocimiento, rememoración, representación, narración. 
 
 
La representación iconográfica provoca en nuestras mentes la 
rememoración y el reconocimiento, pero este no es un parámetro 
decididamente unido al nivel de analogía (semejanza) del signo con respecto al 
objeto referenciado sino a las funciones que cumple. Así, como indica 
GOMBRICH, el reconocimiento accede a la función representativa mientras la 
rememoración lo hace a la simbólica (AUMONT, 1992: 85) 
Las "funciones" de la imagen son las mismas que 
fueron también las de todas las producciones propiamente 
humanas en el curso de la historia, que pretendían establecer 
una relación con el mundo. Sin intenciones de exhaustividad, 
hay documentados tres modos principales de esta relación: 
a) El modo simbólico: las imágenes sirvieron sin duda 
primero, esencialmente, como símbolos, símbolos religiosos 
más exactamente, que, se suponía, daban acceso a la esfera 
de lo sagrado mediante la manifestación más o menos directa 
de una presencia divina... 
b) El modo epistémico: la imagen aporta 
informaciones (visuales) sobre el mundo, cuyo conocimiento 
permite así abordar, incluso en algunos de sus aspecto no 
visuales... 
c) El modo estético: la imagen está destinada a 
complacer a su espectador, a proporcionarle sensaciones 
(aiszesis) específicas (AUMONT, 1992: 84-85) 
 
Se establece así un nexo entre el signo y su fruición, de tal forma que la 
mente se implica mediante una serie de procesos automáticos que se anclan 
sobre una base experiencial. Puestas así las cosas, parece justo pensar que este 
es un camino de ida y vuelta en el que el disfrute de la imagen no está exento 
de riesgos, puesto que ella se puede convertir en modelo, colaborando así en la 
construcción y/o alteración de imaginarios. De ahí que la rentabilidad tenga 
una relación directa con el nivel de semejanza y éste sea un eje discursivo en el 
que se hayan apoyado los modelos representacionales a lo largo de la historia 
de nuestra cultura. 
Tal como indica JEAN BAUDRILLARD (1981: 17), pueden distinguirse 
cuatro etapas: “Telles seraient les phases successives de l´image: - ell  est le reflet 
d´une réalité profonde – elle masque et dénature une réalit  profonde – elle masque 







l´absence de réalité profonde – lle est sans rapport à quelque réalité que ce soit: elle 
est son propre simulacre pur” (Citado también en BLÜHER, 1996: 39 y comentado 
por STAM, 2001: 348). Estas fases de la representación iconográfica, cuyo 
origen estricto es el intento de plasmar una realidad, sufren un punto de 
inflexión en el momento del “enmascaramiento” (segunda etapa), que arrastra 
consigo una serie de factores que nos parecen críticos para entender la 
situación actual y quep den resumirse en el intento de naturalización: se trata 
de la sustitución de una realidad por alguna de sus partes o por otra 
radicalmente diferente, pero haciéndola pasar por cierta, es decir, 
adscribiéndole el carácter analógico que poseían las represent ciones previas. 
Este paso produce la “construcción” de una realidad (estrictamente falsa) 
mediante un mecanismo de verosimilitud; de ahí que la fase posterior, la 
ausencia de una realidad, sea consecuencia lógica por la pérdida de referentes 
producida durante la etapa del enmascaramiento. La hiperrealidad, la primacía 
del signo, es fácil de constatar en el momento histórico en que nos 
encontramos, dominado por la virtualidad en todos los terrenos. 
La naturalización puede completarse por la impresión de realidad, más 
o menos efectiva, que comparten los discursos de las artes figurativas, pero este 
es un fenómeno de dos caras (METZ, 1972a: 21-22): por una lado se encuentra 
el artefacto estético, el objeto percibido, y por otro el acontecimiento 
perceptivo, la fruición. El primero proclama su vinculación a una realidad 
mediante “indicios” de ella, el segundo desarrolla una construcción activa, se 
hace dueño del objeto; la dialéctica entre ambos hace posible la adjudicación 
de valor de verdad a la copia. Pero est  mecanismo no tiene parangón entre 
cualquier otra arte figurativa y el cine, donde esa impresión de realidad es 
mucho más pregnante por la intervención de un factor decisivo: el movimiento. 
Por otro lado, la imagen cinematográfica en sí –como mera 
reproducción iconográfica- no es suficiente garantía para la construcción de 
imaginarios, al menos desde la perspectiva de incidencia ideológica que a 
nosotros nos interesa examinar, sin embargo entra en juego otro factor esencial, 
la narración, que está íntimamente ligado a los procedimientos de 
naturalización después de una larga tradición de enmascaramiento enunciativo. 







Jacques Aumont da tres razones fundamentales para 
que el encuentro entre el cine y la narración tenga lugar: 
A) La imagen móvil figurativa. Esta característica del 
cinematógrafo hace que el solo hecho de mostrar un objeto 
reconocible en la pantalla sea un acto de ostentación, 
implicador de que alguna cosa se quiere decir a propósito de 
dicho objeto. 
B) La imagen en movimiento. Como hemos visto en 
las páginas anteriores, lo representado en el cine lo es en 
devenir, en una progresión lineal de antes-d pués que 
acaba siendo asociada a la ley causa-efecto propia del relato. 
C) La búsqueda de una legitimidad. Para que el cine 
se convirtiera en un espectáculo de masas debía ser 
previamente reconocido como arte por las clases dirigentes. 
Los modelos de verosimilitud del teatro y la novela burgueses 
proporcionan al cine su imprescindible marchamo de calidad 
para ser aceptado (CARMONA, 1993: 138-139) 
 
¿Pero qué podemos entender por narración y cómo vincularla al relato 
cinematográfico? Llama poderosamente la atención la similitud de las 
definiciones –incluso su repetición- y, sobre todo, la extrapolación de éstas al 
M.R.I., que parece haber asumido sus normas. Así, una narración es “una 
cadena de acontecimientos con relaciones causa-efecto que transcurre en el tiempo y 
el espacio” (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 65) y un relato es “un discurso 
cerrado que viene a irrealizar una secuencia temporal de acontecimientos” 
(GAUDREAULT Y JOST, 1995: 29, que, en realidad, citan una propuesta previa de 
METZ, 1972a: 51). Elementos como la clausura, la secuencialidad o las 
relaciones causa-efecto, hemos visto que son definitorios del M.R.I. y 
reaparecen con toda lógica en búsqueda de esa legitimidad de que habla 
CARMONA en el texto citado. Otras definiciones transitan por los mismos 
cauces: 
Narrative is a perceptual activity that organizes data 
into a special pattern which represents and explains 
experience. More specifcally, narrative is a way of organizing 
spatial and temporal data into a cause-eff ct chain of evens 
with a beginning, middle, and end that embodies a judgement 
about the nature of the events as well as demonstrates how it 
is possible to know, and hence to narrate, the events 
(BRANIGAN, 1992: 3) 
 
Sin embargo, el hecho de que una historia (entendida como narración) 
tenga entidad no requiere de más ingredientes que el propio acontecimiento, 
que indefectiblemente conlleva una transformación, un cambio de estado. En
otras palabras, el único elemento imprescindible para una narración es el acto 







en sí (GENETTE, 1983: 14) aunque se revista asiduamente de otras 
características, entre las que cabe destacar la posibilidad de microconjuntos con 
tensiones específicas y la inscripción de una sucesión cronológica o de 
personajes reconocibles (SORLIN, 1985: 51). El traspaso mimético al discurso 
cinematográfico de los valores reconocidos para las anteriores artes narrativas 
y figurativas, tiene como consecuencia la hegemonía de un modelo capaz de 
satisfacer los intereses de clase y generar rentabilidad económica e ideológica. 
El relato cinematográfico aporta la dimensión estructural al contenido 
diegético (la historia o narración), que pertenece al nivel de la “imagen” 
(CHATEAU Y JOST, 1979: 146), lo que nos permite concebir formas no 
canónicas en una escala gradual: 
1. Le récit assume pleinement, euphoriquement la 
narrativité. Raconter une histoire est bien l´objectif essenciel 
poursuivi par l´auteur. 
2. Le récit est un moyen, un support voire un prétexte. 
Les structures narratives sont en quelque sorte l´enveloppe 
d´un "autre" message 
3. Le récit est complètement refusé. Toute trace de 
narrativité est systématiquement évacuée du texte 
4. Le récit est contesté de l´intérieur. Les structures 
narratives sont utilisées mais subverties de diverses façons 
(Dysnarration) (VANOYE, 1979: 199) 
 
Como se puede comprobar, sólo el primero de los apartados refleja la 
equivalencia entre relato fílmico y estructuras narrativas, teniendo en el margen 
opuesto la radical y no desdeñable posibilidad de la deconstrucción. Pero esta 
es una cuestión que excede el planteamiento actual de nuestro trabajo y que 
dejamos para capítulos posteriores. 
ALBERT LAFFAY  establece disimilitudes entre el relato cinmatográfico 
y el mundo real: 
RELATO MUNDO 
Orden según un determinismo riguroso Sin principio ni fin 
“Trama lógica” del orden del discurso No hay relaciones lógicas 
Existencia de un meganarrador  Sin narrador 
Narración y mostración (representación) Esencia (acción) 
   (AUMONT Y MARIE, 2001: 94) 
 
Aparece en este cuadro comparativo la figura del Grand Imagier, que 
hemos traducido como “meganarrador” o ente enunciador a cuyo cargo está el 







discurso global del filme y, por supuesto, la edificación del relato. Volve mos 
sobre esta entidad, de capital importancia para nuestros estudios posteriores. 
En un relato hay, pues, una serie de elementos constitutivos (VANOYE, 
1979: 15):  
· Acontecimientos, como acciones que se encadenan, personajes que 
protagonizan la acción en calidad agente o paciente, espacios, 
sucesión temporal, etc. 
· Representación a cargo de algún tipo de lenguaje (el cine en nuestro 
caso) que precisa de una entidad enunciadora (narrador o 
narradores, visibles o no), una enunciación (la narración 
propiamente dicha), los puntos de vista desde los que acontece el 
relato (focalización, ocularización y auricularización), y un 
narratario o destinatario final, que es el espectador pero que puede 
tener intermediaciones en el seno del propio relato. 
Todo lo cual reduce GENETTE (1983: 29) a rhésis y diégesis, es decir, 
texto de personajes y texto de narrador. Sin embargo, esta serie de 
matizaciones entre relato y narración, con ser oportunas, no hacen justicia a la 
especificidad del relato cinematográfico que, p r construirse a partir de la 
sensación de la imagen en movimiento que lo caracteriza, posee de forma 
inherente un índice de narratividad del que no puede desprenderse y que 
justamente ha sido denominada narratividad intrínseca, en cuanto vinculada a 
los materiales de la expresión (GAUDREAULT, 1988: 43), frente a la que se 
identifica exclusivamente con los contenidos narrativos. 
 




            Narración     Trama 
 
       
            Relato    
Fig. 3 
 







El gráfico nos muestra cómo hay una directa vinculación entre historia 
y narración; ésta se estructura en el relato mediante un proceso globalizador 
(trama) que consiste en articular la sucesión secuencia-consecuencia de forma 
cronológica y en configurar los medios expresivos (RICOEUR, 1999: 158). Más 
concretamente, la trama se puede entender como “una estructura de relaciones 
por la que se dota de significado a los elementos del relato al identificarlos como parte 
de un todo integrado” (WHITE, 1992: 24). Actuando sobre narración y trama, 
encontramos el discurso que, en nuestra concepción, no debe confundirse con 
el relato, como más tarde justificaremos. La trama –estructura, organización y 
coherencia- es el soporte inmediato del relato, el objeto específico de la 
actividad narrativa (RICOEUR, 1999: 158), y transmite a éste la dimensión 
temporal, pero la historia narrada no es una abstracción que se desvincula del 
eje espacio-temporal relativo al contexto en que se produce y, por lo tanto, 
sufre la presión de unos hechos y de unas vivencias que condicionan el relato 
por medio del discurso que lo edifica. A la dimensión cronológica se añade otra 
de carácter atemporal (RICOEUR, 1999: 103) que tiene que ver tanto con el 
lugar y medio desde el que se produce el relato como con el de su destinador. 
La trama es el conjunto de combinaciones mediante 
las cuales los acontecimientos se transforman en una historia 
o-correlativamente- una historia se extrae d acontecimientos. 
La trama es la mediadora entre el acontecimiento y la historia. 
Lo que significa que nada es un acontecimiento si no 
contribuye al avance de una historia. Un acontecimiento no es 
sólo una incidencia, algo que sucede, sino un componente 
narrativo. Ampliando aún más el ámbito de la trama, diré que 
la trama es la unidad inteligible que compone las 
circunstancias, los fines y los medios, las iniciativas y las 
consecuencias no queridas. Según una expresión que tomo 
de Louis Mink, es el acto de "ensamblar" -de com-poner- esos 
ingredientes de la acción humana que, en la experi ncia 
diaria, resultan heterogéneos y discordantes. De este carácter 
inteligible de la trama se deduce que la capacidad para seguir 
la historia constituye una forma muy elaborada de 
comprensión [..] 
Mi tesis es que el vínculo de la historia con el relato 
no puede romperse sin que la historia pierda su especificidad 
entre las ciencias humanas […] Una noción ingenua del 
relato, como sucesión deshilvanada de acontecimientos, se 
encuentra siempre en el trasfondo de la crítica al carácter 
narrativo de la historia (RICOEUR, 1997: 481) 
 
Esa crítica interesada hacia el c rácter narrativo de la historia –
Historia, con mayúsculas- revela una concepción de las representaciones como 







reflejo de la realidad y la creencia ciega en la veracidad de los discursos de la 
ciencia. Puesto que tales discursos son tan narrativos como otros cualesquiera, 
el camino para dotarles de convicción pasa forzosamente por la transparencia 
enunciativa y la construcción de un “efecto de verdad” que se ancla en la 
verosimilitud de sus planteamientos. El valor “atribuido a la narratividad en la 
representación de acontecimientos reales surge del deseo de que los 
acontecimientos reales revelen la coherencia, integridad, plenitud y cierre de una 
imagen de la vida que es y sólo puede ser imaginaria”  (WHITE, 1992: 38) 
Resulta evidente que en la operación de transparencia hay un fuerte 
componente ideológico y, además, el claro objetivo de transmitir un modelo de 
conocimiento (relatos de la ciencia y de la historia) y un modelo de vida 
(relatos del arte, representaciones). Al contenido de esa transferencia 
denominamos “imaginario” (social, colectivo, personal) y lo vinculamos tanto 
a los grupos sociales como a los modelos de comportamiento individuales. 
Desde la perspectiva que nos ocupa, el relato cinemt gráfico 
constituye un mecanismo privilegiado para la construcción de imaginarios 
porque está capacitado para transmitir todo tipo de discursos, tanto científicos 
como ficcionales, desde la consistencia de su imbricación con la narratividad, 
por la mostración de la imagen en movimiento, y la facilidad de transparencia, 
por la permanente impresión de realidad de las imágenes. Ahora bien,  
La représentation opère toujours dans une double 
direction contradictoire: en direction de la chose, par le biais 
de la ressemblance, et en direction de son absence, par le 
mirage, le faux prestige qu´elle constitue. Elle place ainsi le 
spectateur devant son désir -qu´il y ait quelque chose plûtot 
que rien- tout en lui démontrant que c´est simultanément que 
"quelque chose" et "rien" son donnés, dans l´émergence 
scandaleuse du simulacre. Au spectateur de se débrouiller 
avec les libertés que prend celui-ci, lorqu´il cesse de se 
comporter comme un reflet obéissant (BONITZER, 1985: 69) 
 
El espectador tiene un protagonismo esencial a la hora de descodificar 
los relatos y sólo él posee la última palabra en cuanto a su interpretación; su 
competencia lectora puede poner en crisis los mecanismos naturalizadores del 
M.R.I., pero esto es posible a condición de que “otros discursos” habliten su 
capacidad crítica, lo que constituye una de nuestras pretensiones. El efecto de 
realidad no se produce en el registro de la cámara, sino en la visión del 
espectador (URRUTIA, 1999: 27); nunca se ve lo mismo que ha sido filmado 







porque intervienen u a serie de procesos de selección, organización y 
estructuración de los materiales, a los que se unen otros de carácter tecnológico 
y mecánico, que abocan, finalmente, en la puesta en discurso de un texto que se 
expone a la mirada cautiva del espectador. 
 
 










2.2.3. Verosimilitud e impresión de realidad. 
 
 
 La única exigencia para hacer de un enunciado un 
relato es que sea narrativo, que sea un enunciado que 
reglamente las unidades que lo componen con respecto a los 
dos principios de la narratividad: suceión y transformación. 
Desde esta óptica, se puede considerar efectivamente como 
narrativo, se dijo más arriba, todo enunciado que relate 
acciones, hechos o acontecimientos que tengan entre ellos 
una “relación de sucesión” y desarrollen una “relación de 
transformación”. Es sobre la base de tales principios, poco 
exigentes para comenzar, que se puede llegar a concluir, 
como lo he hecho en otras ocasiones, que todo film, e incluso 
todo plano (todo plano con movilidad, al menos) puede ser 
estrictamente considerado como un relato. Desde esta 
perspectiva, claro está, los tres films Lumière5 son 
automáticamente considerados como verdaderos relatos, sin 
otro juicio adicional (GAUDREAULT, 1988: 39) 
 
 El M.R.I. gestiona una sucesión orden - desorden - vuelta al orden 
capaz de mantener la confortabilidad del espectador. Este mecanismo lo 
heredamos de PLATÓN y ARISTÓTELES, quienes perfilaron los conceptos de 
mimesis y diégesis, básicos en todo relato. Tenemos, en consecuencia, una 
representación basada en la verosimilitud, a su vez basada en la identificación 
por parte del espectador de experiencias y sensaciones, que se plasma en un 
enunciado. El objetivo del M.R.I. es, paradójicamente, generar un espacio 
habitable (en términos de NOËL BURCH) que haga posible el viaje inmóvil del 
espectador, haciendo uso de una radical fragmentación de los distintos 
elementos (fotogramas, planos, escenas, secuencias) que deben visualizarse 
como una continuidad inequívoca y donde la enunciación no debe ser notada 
(debe hacer como que desaparece). Con ello se pretende un doble objetivo: 
asegurar la implicación del espectador mediante un proceso de identificación - 
proyección, y vehicular contenidos implícitos de un imaginario colectivo: una 
forma de entender el mundo, la vida y las relaciones interpersonales (objetivo 
ideológico). 
                                         
5 Se refiere a Llegada del tren a la estación, Salida de los obreros de la fábrica y El regador regado. 
 







 Hollywood, al poner en pie, de forma progresiva, un 
sistema que, destinado a permitir “el viaje del espectador al 
interior de la diégesis” (en palabras de Noël Burch) y situarle 
en la privilegiada condición de poder asistir a los 
acontecimientos desde una posición que se identifica en cada 
momento con la “mejor de las ubicaciones posibles” para la 
captación unívoca del sentido de la escena en curso, estaba 
edificando una máquina extremadamente sofisticada de 
produción del sentido; sistema que parece revelarse como 
un mecanismo, sin duda, convencional e históricamente 
fechado pero, y éste es el tema importante, capaz de permitir 
a los cineastas, si no de prescindir sí de ubicar “un número 
creciente de convencionalismo” en un contexto 
extremadamente flexible y, al mismo tiempo, susceptible de 
facilitar al máximo su manejo a la hora de “dirigir” al 
espectador en la siempre compleja tarea de “descubrir y 
contrastar el significado”. Lo que, sin lugar a dudas, está en el 
fondo de su capacidad, primero de supervivencia y luego de 
transformación ante los embates producidos por el asalto de 
ese modernismo más o menos vanguardista que, desde 
finales de los años cincuenta, planteó su radical impugnación. 
(ZUNZUNEGUI, 1996: 121) 
 
 Hemos hablado de verosimilitud. Independientemente de que tenga su 
referente inmediato en el profílmico que sirve de base al rodaje (los actores, la 
puesta en escena, los movimientos de cámara, el material o aparato 
cinematográfico), ¿qué mundo es el que aparece representado en la pantalla 
cuando el espectador mira desde su butaca? Parece evidente que ese espectador 
es consciente de la irrealidad del producto que visiona ya que ciertamente 
El espectador conecta principalmente con el espacio 
ilusorio de la representación; pero que esto sólo es 
completamente posible si conserva al mismo tiempo -y 
subsidiariamente- conciencia de los medios de esta ilusión. 
Está claro, pues: si los ha aceptado de antemano. Dicho de 
otro modo, la ilusión espacial está siempre ahí, pero a 
condición del mantenimiento de un saber sobre ella. Y dicho 
aún de otro modo: en ese punto preciso de la representación 
del espacio, lo que se encuentra como invertido es todo el 
discurso de la transparencia: el espectador no cree en la 
realidad de lo que ve, a pesar del saber que pudiera tener 
sobre su escasa realidad, sino a causa de ese saber… Todo 
esto, repitámoslo, no es válido sino en razón del carácter 
visual, perceptivo, del espacio y, especialmente, fuera de toda 
consideración del efecto-ficción… La reacción del espectador, 
su creencia o su juicio de aceptabilidad dependen también, y 
sin duda prioritariamente, de las convenciones culturales, 
ideológicas, estéticas, e incluso estilísticas, que le son propias 
(AUMONT, 1997: 108-109) 
 
 Cabe insistir nuevamente en que todo ese reconocimiento s lamente se 
puede producir mediante el borrado enunciativo propiciado por el M.R.I. 
Efectivamente, las rupturas efectuadas por la presencia de la enunciación 







suponen una parada en el viaje imaginario del espectador, un proceso de 
distanciamiento o extrañamiento (en términos brechtianos) que le devuelven su 
capacidad analítica. Resulta de sumo interés comprender los mecanismos 
mediante los cuales el M.R.I. construye ese espacio habitable a partir de una 
fragmentación que no es en modo alguno n tural para la percepción humana 
(aunque así se nos intente hacer creer) 
 En realidad, lejos de presentar una continuidad 
espacial y temporal trasladada desde la realidad y, por ende, 
sin problemática, el montaje denomi ado clásico conquista 
esta continuidad después de haber despedazado aquella otra 
que tenía a su alcance sin esfuerzo alguno […] El primer 
rasgo definitorio de este modelo de montaje consiste en su 
tendencia de signo analítico, es decir, en el acento que pone 
en la fragmentación en planos distintos (SÁNCHEZ-BIOSCA, 
1996: 126) 
 
 El objetivo de dicha fragmentación no podía residir, 
por tanto, en la distribución de valores, en la doble operación, 
puesto que ésta se autoaniquilaría, sino en la plusvalía de 
sentido que se ha ganado entre ambas: encubrir y 
enmascarar el dirigismo de la mirada, conducir al espectador, 
pero, al mismo tiempo, naturalizar esta conducción como si 
de una percepción natural se tratara (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 
133) 
 
 Nos encontramos pues con un plus de sentido que se incorpora 
deliberadamente al modo de representación mediante la invisibilidad del 
montaje. El espectador es guiado pero, al mismo tiempo, desea ser guiado, 
hace uso de códigos previamente instituidos que le permiten dejar libre su 
subjetividad a sabiendas del regreso a una situación de partida que no es 
cuestionada. La representación queda íntimamente ligada a un mundo 
conocido, más que real, que actúa dialécticamente con respecto al mundo real: 
ofrece pautas de identificación, de comprensión y relación. “Te dremos a una 
realidad representada a través de una representación percibida. Y la representación 
carga a lo representado con un conjunto de significaciones que no tiene en la 
realidad” (MITRY, 1976: 272), es por ello que “El cine, tiene, desde el principio, al solo 
nivel de la imagen animada, el extraño poder de dar poder a las cosas” (MITRY, 1976: 
274). 
Teníamos una doble pregunta pendiente: ¿qué mundo es el que aparece 
representado en la pantalla cinematográfica cuando el espectador mira desde su 
butaca? y, ¿cómo es posible el reconocimiento a partir de un proceso de 







fragmentación tan radical como el llevado a cabo por el cine? Atendiendo 
previamente a la segunda cuestión, indicaremos que es la competencia 
interpretativa del spectador la que permite hacer suyo ese espacio 
cinematográfico -por lo demás, inexistente-; una competencia que se ha 
formado y consolidado a lo largo del tiempo precisamente por la reiteración de 
códigos y géneros de un lenguaje que se ha ido desarrollando parale mente al 
conocimiento implícito de ese espectador. 
ANDRÉ GAUDREAULT establece una equiparación altamente productiva 
mediante la cual el montador se asimilaría a la instancia del narrador, mientras 
que el mostrador (la cámara, también denominada esquema cognitivo p r 
BORDWELL) estaría condicionado al mecanismo reproductivo mecánico y a la 
existencia de un profílmico.  
Por el montaje el narrador se permite ejercer su poder 
sobre lo narrado. Y si se puede afirmar que el montaje es la 
operación que le da la ocasión de abstraerse del presente 
(del presente mismo de lo narrado), es que se da una 
situación análoga a la que prevalece en la práctica 
cinematográfica, más allá de toda consideración 
narratológica. En efecto, el montador (correspondencia, en el 
mundo real, del narrador) se hace cargo del material ( = los 
planos) “enlatados” por el mostrador (por la cámara) para 
ejercer su actividad estructuradora y esto en un momento en 
que lo “mostrado” ya ha acontecido. Y, de la misma manera 
que el narrador del relato escritural, ese narrador fílmico 
puede en lo sucesivo ser, para retomar el texto que ya he 
citado de Otto Ludwig6… el dueño absoluto del tiempo y del 
espacio… Puede lo que el pensamiento, representa sin ser 
molestado por ninguna traba de la realidad, pone en escena 
sin que haya para él imposibilidad física, tiene todos los 
poderes de la naturaleza y también del espíritu… El 
mostrador fílmico, por el contrario, es “prisionero” de las 
trabas de la realidad, de su realidad: El aparato de toma de 
vistas (GAUDREAULT, 1988: 112-113) 
 
Esta disociación pone de manifiesto el carácter de discontinuidad del 
proceso de montaje, generador de unidades narrativas a partir de la 
fragmentación, pero, al mismo tiempo, afirma la dimensión de “efecto de 
continuo” que se obtiene con él precisamente por la articulación entre 
fotogramas y entre bloques de imágenes capaces de producir la sensación de 
movimiento. Por su parte, los procedimientos de rodaje y proyección, anclados 
en los condicionamientos técnicos (24 imágenes por segundo), son 
                                         
6 Citado por W.KAYSER en ROLAND BARTHES et alii, Poétique du récit, “Qui raconte le roman?” p.81 







necesariamente un flujo continuo ya que “en el momento de la proyección, esa 
operación de síntesis que da “vida” a las imágenes, toda discontinuidad se desvanece 
(recordemos que Metz decía que la cámara es una máquina para suprimir los 
fotogramas, no para adicionarlos). Y es esta “vida”, la que se da a las imágenes, la 
que está (necesariamente) en el presente: el pasado es convertido en presente” 
(GAUDREAULT, 1988: 113).  
 Ahora bien, la discontinuidad no solo se da entre los fotogramas sino en 
el propio sistema de visualización. El cine genera espacios que el espectador 
puede situar mentalmente, bien mediante un paso previo de mostración (un 
plano de situación, plano máster o establising shot) o bien por un paulatino 
proceso de adición de sus partes; reescrito mentalmente por el espectador, ese 
espacio es brutalmente fragmentado por el discurso cinematográfico pero no es 
sentido así por la mirada omnisciente que viaja desde la butaca inmóvil a través 
de la pantalla, percibida a su vez como móvil. Movilidad que permite al 
espectador desprenderse del anclaje de su asiento fijo, ocupado por él 
físicamente pero no en cuanto sujeto de una experiencia estética (PANOFSKY, 
1976: 152), ya que sus ojos se identifican con el objetivo de la cámara y hacen 
posible su desplazamiento y el del nuevo espacio en que parece encontrarse, 
que evoluciona de acuerdo con los dictámenes de la mirada (unificada ya para 
cámara e individuo que “mira” a través de ella).  
El cine tiene mucho que ver con la subjetividad, de la 
que nace lo imaginario […] Cuando captamos una situación 
representada, más que registrarla en sí misma, la integramos 
en lo que sabemos, en lo que suponemos y en lo que 
esperamos, hasta acabar participando en ella literalmente. 
(CASETTI, 1994: 56). 
 
 La otra pregunta, el mundo representado que mira el espectador, obliga 
a una reflexión y también a una elección. La polémica sobre la referencialidad 
en el cine no se ha cerrado, ni mucho menos; para muchos autores el cine es un 
reflejo de la realidad y para otros muchos se trata de una apariencia que lleva 
en sí misma una carga ideológica (que antes identificábamos a través de un 
plus de sentido). 
 El cine nació, y el dato está lejos de ser indiferente, 
como máquina de producir imágenes -vi tas- continuas, no 
fragmentadas, largas […] La fascinación del plano largo se ha 
basado siempre, en mayor o menor grado, en la esperanza 
de que, en esa coincidencia prolongada del tiempo del filme 
con el tiempo real (y el tiempo del espectador), se culmine 







con el advenimiento de algún tipo de contacto con lo real. 
(AUMONT, 1997: 46-47). 
 
 En el fondo, el debate parte, más allá del terreno estrictamente 
cinematográfico, de una situación histórica, que ha presentado e impuesto el 
arte como mimesis, y de una condición metafísica: la creencia en la existencia 
de una realidad tangible. Ahí se conjugan dos elementos esenciales, que a su 
vez implican dos nuevos interrogantes: ¿Hay una realidad?, y, de haberla, ¿por 
qué habría que entender el arte como su representación y la propia 
representación como mimesis? A este respecto, arrastramos el pesado lastre de 
una herencia cultural. Tampoco es casual ni inocente en modo alguno el tipo de 
representación heredada, orientada hacia una imposición de sentido, un 
dirigismo, que se ha traducido en el cine en transparencia o borrado de las 
marcas enunciativas, pero que, desde el Renacimiento, ha efectuado una clara 
selección entre lo que es correcto y no lo es, entre lo que es deseable y no lo es, 
entre lo que es arte y no lo es, entre, en fin, lo que podemos / debemos ver y lo 
que no. Así, la impresión de realidad ha venido siendo considerada 
proporcional a la calidad de la obra de arte, al menos en cuanto al 
establecimiento de un “grado de semejanza” con el original. 
 El principio inicial inherente a toda la ideología del 
Renacimiento postulaba un sujeto distinto del objeto, un 
observador exterior dotado de un instrumento limitado, pero 
relativamente fiel: el ojo y el recurso prioritario a las leyes de 
la óptica. Buscando en esta vía la invención de la fotografía 
era casi ineluctable, incluso si es fácil describir después los 
desarrollos de una idea. 
La aparición de la fotografía ha tenido, curiosamente, 
dos consecuencias contradictorias. Ha reforzado la doxa, 
autentificando por otra parte, por cierto a costa de un 
malentendido, la objetividad de la visión, acentuando el 
estatuto realista de la imagen; por otro lado, ha incitado a los 
artistas a explotar otras vías y a dejar de hacer de la fidelidad 
a "la naturaleza" un criterio esencial (GAUTHIER, 1996: 172) 
 
El código perspectivo rige hoy en día nuestra concepción occidental de 
la representación, es una competencia lectora por parte del espectador que ha 
sido interiorizada y naturalizada, lo cual es su triunfo porque ha conseguido 
hacerse olvidar como código y mantenernos en la creencia de que su existencia 
obedece a imperativos naturales (GAUTHIER, 1996: 36). Esa perspectiva, la que 
produce la sensación de profundidad y tridimensionalidad, gestiona la 







impresión de realidad por medio de la ilusión de movimiento que experimenta 
el espectador a partir de una serie de factores (ARNHEIM, 1971a: 147): 
· Movimientos de los objetos fotografiados por la cámara, 
procedentes del profílmico. 
· Distancia entre los objetos y la cámara (sensación de profundidad).
· Movimiento de la propia cámara. 
· Sensación de movimiento propiciada por la fragmentación del 
montaje analítico, una vez operada la sutura.
· Movimientos interactivos conectados a través del montaje 
La percepción continua del movimiento requiere, además, que la 
diferencia de lo filmado entre un fotograma y el que le sigue no vaya más allá 
de un simple “deslizamiento”, que tales fotogramas estén ordenados y que su 
paso –y el del espacio nulo que los separa- se produzca a una cadencia 
constante (GARDIES, 1993b: 91). Con estas premisas, la impresión de realidad 
no encuentra dificultades en establecerse: “Le geste idéologique automatique, 
inaugural de la vision d´un film, de l´experience de la projection, est d´investir la 
surface de l´écran d´une fictive profondeur. Cette profondeur dénote la réalité dans la 
fiction, la réalité de la fiction. Cette prise idéologique est, au cinéma, plus imperative 
qu´en toute autre production signifiante. C´est ce qu´on appelle "l´impression de 
réalité" (BONITZER, 1972: 15) 
 Habida cuenta del precedente fotográfico inmediato y la fuerza 
constatativa que tradicionalmente se le ha adjudicado, frente a la 
categorización esencialista de otras artes figurativas, no puede sorprender que 
el cine haya heredado tal factualidad, ítem más con el añadido de la impresión 
de movimiento. Es lo que SCHAEFFER (1990: 81) denomina tesis de existencia 
(cine y fotografía) frente a tesis de esencia (pintura), y que refleja un estado de 
la cuestión respecto a la posición del espectador ante el artefacto artístico 
porque la impresión de realidad enmascara la existencia de un sistema 
racionalmente selectivo de intercambio simbólico (BURCH, 1995: 247) cuyo 
precedente, en el cine, es la (con)fusión que se produce entre los procesos 
narrativos y diegéticos. 
 Digámoslo ya, la impresión de realidad no es sino un procedimiento 
discursivo con marcado contenido ideológico que refuerza los mecanismos de 







naturalización en el modelo de representación hegemónico, pero se trata 
precisamente de eso, de una impresión –como es el caso del movimiento-, que 
sólo afecta a los sentidos en la medida en que se desencadenan otra serie de 
parámetros que tienen que ver con la construcción del relato, con la fruición 
espectatorial y con la competencia de lectura. En realidad, no puede haber 
confusión: el relato cinematográfico puede resultar verosímil, pero no es nunca 
veraz. Ahora bien, lo que el modelo dominante pretende, al instaurar una 
norma y promover una dirección de sentido, es todo lo contrario: se trata de  
conseguir del espectador la conversión de la verosimilitud en veracidad.  
La imagen realista no es forzosamente la que 
produce una ilusión de realidad... Ni siquiera es forzosamente 
la imagen más analógica posible, y se define más bien como 
la imagen que da, sobre la realidad, el máximo de información 
[...] Si el realismo de una imagen no está simplemente ligado 
a la cantidad de información que transmite, es porque hay 
que añadir una cláusula a nuestra definición: la imagen 
realista es la que da el máximo de información perti ente, es 
decir, una información fácilmente accesible. Ahora bien, esta 
facilidad de acceso es relativa, depende del grado de 
estereotipia de las convenciones utilizadas, con respecto a las 
convenciones dominantes. Si "casi cualquier imagen puede 
representar casi cualquier cosa" (Goodman), entonces, el 
realismo no es sino la medida de la relación entre la norma 
representativa en vigor y el sistema de representación 
efectivamente empleado en una imagen dada (AUMONT, 1992: 
219-220) 
 
La cuestión es que no puede haber equivalencia entre signo figurativo y 
realidad porque siempre se produce la mediación de un punto de vista, es decir, 
una mediación que introduce una extensión valorativa. El signo se caracteriza 
entonces por su ambigüedad (FRANCASTEL, 1970: 121) doblemente: por la 
ausencia de duplicidad con el objeto representado y por la multiplicidad de 
interpretaciones que puede provocar en el espectador, que introduce elementos 
que el signo no contenía y evacua de él otros que estaban en el origen. En otras 
palabras, “la impresión de realidad atribuida al cine por consenso general no es la 
huella física de objetos y figuras sobre la película, el apresamiento de la realidad en la 
imagen, sino más bien el resultado de la capacidad del cine para reproducir en la 
película nuestra propia percepción, para confirmar nuestras expectativas, hipótesis y 
conocimiento de la realidad” (DE LAURETIS, 1992: 103) 
Esta preeminencia de la posición espectatorial obliga a los discursos 
hegemónicos a vehicular los contenidos ideológicos a través de formulaciones 







vinculadas a la construcción de mundos e historias verosímiles, manteniendo la 
impresión de realidad más en el nivel de fruición de la imagen que en el de 
constatación de hechos acontecidos y acrecentando los recursos de continuidad,
fragmentación y sutura, para conseguir la mayor transparencia enunciativa y un 
espectador subyugado a la fuerza de las imágenes e identificado con sus 
protagonistas. De esta forma, el vínculo para la construcción de imaginarios no 
es tanto la creencia en la información veraz de las imágenes cuanto la 
simbolización que estas arrastran (aquí importa poco la existencia o no de los 
mundos narrados, lo que cuenta es el paralelismo que pueda establecerse). Ya 
que este ha sido un proceso gradual a lo largo de la historia del cine, el M.R.I. 
ha ido evolucionando para adaptarse a los sucesivos cambios en las culturas y 
mentalidades, cuando no para generarlos y/o encauzarlos. Las dos citas que 
siguen, dan cuenta de estas relaciones entre el ente discursivo y el espectad r: 
La actitud documentalizante anima, pues, al 
espectador a considerar el objeto representado como un 
"haber-estado-allí", recogiendo así la expresión de Roland 
Barthes a propósito de la fotografía. En tanto que, en cierto 
modo, la actitud ficcionalizante, y ésta es justamente la ficción 
primera a la que nos invita el cine, nos anima a considerar 
como "estando-ahí" esos "haber-estado-ahí" que son todos 
los objetos profílmicos que se han mostrado ante la cámara 
(GAUDREAULT, JOST, 1995: 40) 
 
La imagen ha sido capacitada para representar tanto 
lo que existe físicamente, de lo que da cuenta la percepción 
(creer lo que vemos es una elección que implica 
convenciones), como los fantasmas del imaginario individual 
o colectivo (entonces, vemos lo que creemos recurriendo a 
otras convenciones). Nada impide invertir las convenciones 
(lo real al modo fantástico; lo irreal al modo realista) o 
confundir las pistas mezclando las modalidades, cosa que es, 
de manera más o menos reconocida, la intención de cualquier 
artista (GAUTHIER, 1996: 164) 
 
 Sin embargo, lo que sobre todo queremos poner en cuestión es la propia 
existencia de una realidad como algo que está ahí y puede ser reproducido. Hay 
un proceso de mediación mecánico, desde la paleta del pintor a la cámara 
cinematográfica, y hay -y esto es esencial- un punto de vista que en sí mismo 
ya supone una elección. De esta forma, la obra de arte es la representación de 
una representación; su referente es ya una realidad mediada. Mostrada como 
tal, subvierte el carácte ideológico de transmisión de un imaginario. 
El vínculo del cine con la realidad continúa 
planteando problemas de una u otra forma; para unos es una 







convicción que vuelve de nuevo; para otros, una hipótesis a 
desmentir; para todos es un marco presente. Por otr  lado, 
vemos que la problemática se agranda, pues la existencia de 
nuevos marcos de investigación permite situar la vocación 
realista del cine en un horizonte más amplio. Se plantea aquí 
la idea, difundida a partir de finales de los años 60, de que el 
sentido de la realidad procedente de la imagen, o, mejor, el 
sentido de la realidad que de ella emana, se debe relacionar 
tanto con la verosimilitud, es decir con la capacidad de reflejar 
lo existente, como con la veracidad, es decir, con la 
capacidad de construir mediante signos algo que se propone 
como existente. En definitiva, se trata de parecerse a la 
verdad y de hacer como si fuese verdad, ya que si el cine nos 
devuelve la realidad es tanto gracias a un juego de espejos 
como a un principio constructivo (CASETTI, 1994: 53-54) 
 
 Si el espectador es consciente en todo momento de la ausencia de 
realidad de cuanto se proyecta ante su mirada, no es menos cierto que los 
mecanismos de identificación actúan implícitamente con una potente carga que 
le penetra, pese a la capacidad de poder asimilarla o rechazarla según su 
voluntad de respuesta. El tipo de cine representado por el M.R.I., hegemónico, 
parte de una concepción abiertamente idealista que hace uso de la ficción como 
mecanismo metafórico de visión de mun o, pero de mundo real; es decir, el 
mundo referenciado es el nuestro, el del espectador en la sala, aunque se 
encuentre ante un film de ciencia-f cción e incluso si el reconocimiento de lo 
real es aparentemente nulo; es el mundo real porque toda conexión diegética va 
vinculada necesariamente a él y, mientras actúe el borrado enunciativo, el 
proceso identificativo progresa.  
 Conviene que nos detengamos un momento en la concepción compleja 
de lo real frente a la de realidad, por lo que supone de punto de fijación para 
nuestro discurso ya que envuelve en gran medida las opciones de que partimos 
y que, eventualmente, adoptamos. Nuestra hipótesis es que “lo real” hace 
referencia a la existencia de los entes y la materia pero no es susceptible de 
percepción directa por lo que requiere la mediación de nuestros sentidos y de 
los elementos (aire, agua, luz, etc.); la realidad, en tal caso, es el resultado de 
esa percepción mediada, por lo que su existencia es virtual y mudable de 
acuerdo con las diferentes contextualizaciones. Desde tal supuesto, cualquier 
representación tiene lugar sobre una previa y el referente –como objeto real- no 
existe en la práctica.  







Así, lo real es aquello que existe en sí mismo y la realidad es el fruto de 
una experiencia que se sitúa en el dominio de lo imaginario (AUMONT Y 
MARIE, 2001: 172) y, más concretamente,  
La realidad está constituida a partir de lo imaginario. 
Lo que primero viene dado es el objeto fantasmático. La 
formación de un objeto "real" es una prueba que corresponde 
en el sujeto a la constituticón del yo-realidad. La realidad, en 
ningún caso, es más que un sector del campo imaginario, 
hemos aceptado renunciar a él y hemos aceptado desalojar 
de él nuestros fantasmas de deseo. Este sector se halla 
rodeado en todos sus confines por el campo imaginario donde 
se perpetúan las consumaciones de deseos por fantasma 
(LYOTARD, 1979: 286) 
 
 Pues bien, si la realidad es virtual, el concepto de v rdadqueda 
sensiblemente dañado, al menos desde un punto de vista naturalizador, 
proveniente de la doxa, que considera la existencia de principios inamovibles, 
originarios e indiscutibles. La impresión de realidad hace aguas en su propia 
nomenclatura con visos de oximoron: doble ficción (impresión + virtualidad), 
que otorga pleno valor a la definición de verdad formulada por NIETZSCHE 
(1988: 45): “Un ejército móvil de metáforas, metonimias, antropomorfismos, en una 
palabra, una suma de relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas, 
adornadas poética y retóricamente y que, después de un prolo gado uso, a un pueblo 
le parecen fijas, canónicas, obligatorias: las verdades son ilusiones de las que se ha 
olvidado que lo son, metáforas que se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, 
monedas que han perdido su imagen y que ahora ya no se considera  como 
monedas, sino como metal”. 
 Ciertamente, pensar que el mundo puede resultar legible para los seres 
humanos es dar por supuesto que nuestra posición es la adecuada para descifrar 
(LYOTARD, 1979: 30) aquello que produce Otro ser frente a nosotros y esto 
conlleva no sólo la existencia de ese ser sino nuestra equiparación a él. En 
consecuencia, lo real sería tangible y la verdad evidente; toda contradicción y 
sinsentido resultaría imposible, las representaciones no tendrían lógica alguna 
puesto que no habría copias sino sólo originales. A fuerza de poseer un sentido 
nítido, el mundo no tendría sentido. Pero si la realidad es un est do de tensión 
discontinuo entre ser y no ser, en la cual tanto el ser como el no ser son irreales, y 
sólo su interacción i cesante, su conjugación, es real (DEL AMO, 1969: 110, citando a 
FISHER), el mundo se torna reconocible a la luz de nuestra experiencia siempre 







contradictoria en la que “lo real se distingue de nuestras ficciones porque, en él, el 
sentido inviste y penetra profundamente a la materia” (MERLEAU-PONTY, 1997: 337). 
La capacidad para acceder a ese sentido profundo de las cosas nos es negada 
porque queda investida del principio de la duda y se pierde en el cúmulo 
incesante de representaciones. 
 ROBERT BRESSON (1997: 62) escribía que lo real llegado a la 
consciencia ya no es real, que hay un real bruto que registra la cámara y otro 
que llamamos real y está deformado por la memoria y los cálculos. El 
problema es que intentamos hacer ver lo que vemos por mediación d  una 
máquina que no lo ve como nosotros y hacer oír lo que oímos por mediación 
de otra máquina que no lo oye como nosotros. 
 Con todo, incluso manteniendo que la realidad como tal no existe sino 
que se trata de un proceso de construcción permanente, dialéctico, debemos 
aceptar que en todo mecanismo narrativo se implica una representación (otra 
cuestión es la categoría del referente). 
 Para que un film sea plenamente no-narrativo, tendría 
que ser no-representativo, es decir, no debería ser posible 
reconocer nada en la imagen ni percibir relaciones de tiempo, 
de sucesión, de causa o de consecuencia entre los planos o 
los elementos, ya que estas relaciones percibidas conducen 
inevitablemente a la idea de una transformación imaginaria, 
de una evolución ficcional regulada por una instancia 
narrativa (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 93). 
 
 Una vez aceptada la necesidad de grado de representación-narración, 
partiendo de la base de que la realidad es un constructo (y esto supone ya una 
elección), podemos cuestionar la referencialidad de un mundo real y señalar la 
capacidad del cine para generar mundos posibles (no paralelos, ni alternativos), 
otros mundos, regidos o no por códigos similares a los establecidos. La 
pantalla, si fuera así, nos estaría mostrando una fracción de ese mundo, pero su 
dimensión -aunque imaginaria- sería tan infinita como la que pudiéramos 
aceptar para el mundo real. Esa infinitud nos posibilitaría para construir 
discursos no limitados al estrecho margen del encuadre, ni siquiera a las 
referencias externas que desde él efectuasen los personajes; discursos que 
pusieran en marcha relatos abiertos, sugerentes, ricos en posibilidades 
transgresoras de los códigos al uso. 










2.2.4. Ficción narrativa. 
 
 
Todo lo anterior, a modo de larga introducción que nos propone bases 
de reflexión, permite fijar una serie de parámetros que, en gran parte, suponen 
elecciones previas. Así, desde nuestra perspectiva, diremos que:  
1) El discurso cinematográfico hegemónico se basa en la 
representación y esta a su vez en los procesos de reconocimiento y 
experiencia sensorial del espectador.  
2) El borrado enunciativo y la referencialidad al mundo real hacen 
posible un proceso identificativo en el espectador que genera un 
plus de sentido, una carga ideológica.  
3) La ruptura del proceso de identificación es posible mediante la 
presencia de marcas enunciativas y la negación de referencialidad al 
mundo real (que se entiende como constructo).  
4) El referente para el discurso cinematográfico es un mundo posible, 
un mundo diegético abierto a la infinitud.  
5) Lo real no es tangible ni representable, siempre tiene lugar un 
proceso de semiosis. 
 Hay un engañoso vínculo entre la representación cinematográfica y el 
espectáculo, tal y como nos es vendido en la actualidad, frente a un cine de los 
orígenes que hacía gala de su carácter de atracción al romper cualquier 
conexión con una supuesta impresión de realidad y desvelarse a sí mismo como 
artefacto propio para el divertimento en la barraca de feria, como distracción (y 
no es casual que dis-traer implique separar, llevar fuera, sustraer). El producto 
cinematográfico hegemónico de hoy conserva ese vínculo con la dis-tracción 
pero oculta sus mecanismos de producción de sentido y generación de 
imaginarios colectivos, constituyéndose a sí mismo co o espectáculo inocuo. 
Por ello, conviene que incorporemos de inmediato los diferentes procesos que 







se dan en la construcción de un filme y que abarcan tanto mecanismos 
mostrativos como narrativos7: 
               Mostrador profílmico: PUESTA EN ESCENA 
  Mega-mostrador fílmico 
  PUESTA SOBRE FILM 




PUESTA EN FILM 
  
  Narrador filmográfico: PUESTA EN SERIE 
 
(GAUDREAULT, 1988: 122)                                                                        Fig. 4 
 
 Observamos así que el elemento esencial que posibilita la narración es 
el montaje, la sucesión de fragmentos dispuestos en un “cierto orden”, pero la 
imbricación entre los diversos sistemas es tan absolu  que no pueden aislarse. 
Más concretamente: 
  Articulación de fotograma a fotograma 
 Mostrador fílmico: Rodaje  
  Unipuntialidad 
Mega-Narrador (Grand imagier)   
  Articulación de plano a plano 
 Narrador Fílmico: Montaje  
  Pluripuntualidad 
   
(GAUDREAULT, 1988: 116)                                                                                    Fig. 5
  
Operaciones del proceso de discursivización fílmica: 
Lo profílmico Dispositivo profílmico Puesta en escena 
Lo filmográfico / Rodaje Dispositivo de toma de vistas Puesta en cuadro 
Lo filmográfico / Montaje Dispositivo de tratamiento de las imágenes (ya rodadas) Puesta en serie 
(GAUDREAULT, 1988: 119)                                                                                    Fig. 6
 
INICIO   LLEGADA  
   
Campo  de 
Intervención 
 Modo de Comunicación 
narrativa 
   
PROFÍLMICO  Manipulación del dispositivo profílmico  
  MOSTRACIÓN  
 Manipulación del dispositivo de toma de 
vistas 
 
FILMOGRÁFICO    
 Manipulación del dispositivo de 
tratamiento de las imágenes (ya rodadas) 
NARRACIÓN  
(GAUDREAULT, 1988: 120)                                                                                     Fig. 7
 
                                         
7  Volveremos sobre este importante gráfico al tratar sobre la enunciación.







 Como puede observarse, “en la producción fílmica la narración se articula 
sobre la mostración” (RICOEUR, 1988: XII). Sin embargo, en el mal llamado8 cine 
primitivo, la concepción es esencialmente mostrativa, pese a la fuerza con que 
la narración se impone en toda representación cinematográfica; sea por la vía 
de los aires libres o de los tableaux, es decir, imagen-documento o imagen-
representación, la mostración converge en atracción y se presenta a sí misma 
sin ningún tipo de ocultamientos (ahí reside la magia del cine de MÉLIÈS). 
Anticipándonos a los aspectos que abordaremos más adelante, podemos d cir 
que se trataba de un cine denotativo, discursivamente plano, que se ponía al 
servicio de la mirada del espectador, que fluía sin rubor. 
 
 
                                                                
Fig. 8 
 
Este fotograma, tomado del libro de DESLANDES citado en la 
bibliografía final, que corresponde al filme Histoir  d´un crime, r alizado por 
FERDINAND ZECCA en 1901, ilustra bien a las claras hasta qué punto la 
                                         
8 No nos cansaremos de insistir en la fuerza reduccionista de esta terminología mediante la que puede detectarse el afán 
de sistematizar una historia del cine a juego con los procedimientos del M.R.I.   







verosimilitud era innecesaria en aquel momento heredero de los tableaux
vivantes y la linterna mágica. La manipulación en el profílmico (decorado 
teatral, fondos pintados, disposición de los elementos en el cuadro –y aquí h y 
que observar un premonitorio descentramiento de los personajes con cierto 
grado de perspectiva-) se completa mediante la del filmográfico (superposición 
de imágenes), pero en ningún caso es susceptible de una pretensión de 
realismo. Y es que, a pesar de que “les images en noir et blanc qui clignotent sur 
les écrans des premières salles obscures sont, pour les contemporains des frères 
Lumière, comme un équivalent objectif de la réalité” (DESLANDES Y RICHARD, 1968: 
34), ese fenómeno deslumbrante del como si estuviera allí dura poco, una vez 
retomado el sentido del espectáculo (atracción). 
 La representación de la realidad ha sido –y sigue siendo– la gran 
preocupación de una cierta perspectiva ideológica respecto al cine y el arte en 
general, ya que la analogía: 
- tiene una realidad empírica, que está sin duda en su 
origen. La analogía se verifica perceptivamente, y de esta 
verificación es de donde ha nacido el deseo de producirla; 
- ha sido, pues, producida artificialmente, en el curso de la 
historia, por diferentes medios que permiten alcanzar un 
parecido más o menos perfecto; 
- ha sido producida siempre para utilizarse con fines del 
orden de lo simbólico (es decir, ligados al lenguaje). 
(AUMONT, 1992: 213) 
 
Nuestra posición –ya manifestada- defiende la intangibilidad de lo real 
que, sólo accesible a través de un proceso de mediación, nos devuelve una 
primera representación a la que llamamos realidad; de ahí que toda producción 
artística se constituya en representación de otra representación previa (que sería 
similar al interpretamen definido por PEIRCE) e incluso a un triple nivel en el 
caso del cine. “Así, pues, nace la realidad: como producto del proceso incesante en 
el que lo real es informado, dotado de forma, por un(os) código(s). El rden de la 
información es, por tanto, el orden de la construcción de la realidad. Y, 
precisamente por ello, a diferencia de lo real, la rea idad es siempre social y 
necesariamente intersubjetiva” (GONZÁLEZ REQUENA, 1989: 17).  
La mediación inscribe en la interpretación de lo real el factor 
ideológico; la realidad, como resultante, es ya una construcción producto de un 
punto de vista. Conviee matizar la diferencia entre los términos “punto de 
vista” y “perspectiva” ya que el primero indica la mediación de un observador 







y el segundo se basa en la relación enunciador-enunciatario y depende de los 
procedimientos de textualización (COURTES Y GREIMAS, 1982: 138). En el caso 
del cine, resulta evidente la mediación de la cámara, aunque ésta no se puede 
considerar un “observador” salvo en cuanto adopta la subjetividad de algún 
personaje en el transcurso de la narración y dado que, por supuesto, siempre es 
el mecanismo de sustitución de la mirada espectatorial; en cuanto a la 
perspectiva, la relación enunciador-enunciatario, explícita o no, es siempre 
parte del discurso fílmico, por lo que “punto de vista” y “perspectiva” se 
simultanean en la construcción de un filme. Nosotros utilizaremos ambos 
elementos sin especial matización, excepción hecha de aquellos casos en que la 
claridad así lo exija. 
El cine, habida cuenta de sus especiales características, permite 
incorporar nuevos elementos de reflexión puesto que sus mediaciones son de 
diversa índole, a saber:  
1) Un mecanismo tecnológico (el aparato cinematográfico) capaz de la 
impregnación fotográfica, el procesado y su posterior proyección. 
Intervienen en este sistema las actuaciones sobre el material 
filmográfico a partir de la incorporación del profílmico.  
2) Un mecanismo representacional (el profílmico) sobre el que se 
ejerce una determinada manipulación de carácter gradual, mayor o 
menor, en función del nivel ficcional y de la utilización de 
intérpretes; en cualquier caso, el profílmico es la representación de 
una supuesta realidad (existente –caso del “documental”- o 
expresión de un mundo posible –caso de la ficción, que siempre es 
la representación de un mundo imaginario, por real que pueda 
parecer, con su propia coherencia y sentido-) 
3) Un mecanismo discursivo que incide en la significación y el 
sentido, dirigido o no, a través de la connotación. 
Hablamos de un triple nivel de representación que actúa en los 
supuestos en que en el seno del profílmico ya se dé un segundo nivel, es decir, 
el mecanismo tecnológico ya implica una mediación a través de la que se 
obtiene una representación (la plasmación fotoquímica sobre una realidad ya 
mediada) y, sobre ella, la interpretación de unos personajes (actantes) por parte 







de unos individuos (actores) que están en el profílmico en función de y no 
como implicados en un espacio natural. Y, lo que es más, ese profílmico –
durante la proyección- se mantiene como la expresión de algo que estuvo allí 
pero que no es sino la imagen de una ausencia (en el caso de la ficción, la 
imagen de una ausencia que es a su vez la de una representación de un mundo 
irreal).  
La representación, en su definición más general, es la 
paradoja misma de una presencia ausente, de una presencia 
realizada gracias a una ausencia -l del objeto representado- 
y a costa de la institución de un sustituto. Artefacto 
plenamente cultural, basado en convenciones socializadas 
que rigen su campo y su naturaleza, ese sustituto siempre es 
fabricado, lo delimitan la técnica y la ideología: creo que hoy 
nadie imagina ya que una representación sea en ningún 
aspecto una copia del objeto tal cual y ni siquiera de uno de 
sus aspectos (AUMONT, 1997: 114) 
  
 En efecto, “la noción de representación pone en juego tres factores: un algo 
exterior (lo representado), un nuevo objeto (la representación) y una distancia: la que 
separa la representación de lo representado” (GONZÁLEZ REQUENA, 1986: 36); esa 
distancia no es sino la expresión de la ausencia, pero, en el caso del cine, 
siempre tendremos que entender representación como (re)presentación (nueva 
presentación) de una representación previa, “le méc nisme de base à travers 
lequel le cinéma transforme un acte de reproduction en un discours autonome” 
(CASETTI, 1980: 49). 
 Por todo ello, recuperando nuestra posición en torno al lenguaje 
cinematográfico como autocodificado en el caso de cada artefacto fílmico, nos 
encontramos ante un metalenguaje cuya primera referencia le autocontiene. 
Le film de fiction ne fait pas que raconter une histoire: 
il se raconte aussi. Il se raconte, mais non pas tant sur le 
mode de la réflexivité (se prendre lui-même, à l´intérieur de la 
diégèse, pour objet) comme dans les comédies musicales, 
non pas par l´introduction dans l´espace représenté des 
moyens de production, mais par les jeux réglés de la matière 
iconique elle-même, par une mise en scène du dispositif dans 
ce qu´il a de spatial, d´abstrait, mise en scène où il se met en 
crise pour mieux assurer son emprise (VERNET, 1980: 233) 
 
 Esta condición demetalenguaje nos interesa muy especialmente porque 
nos permite abogar por la ausencia de códigos universalmente establecidos, 
aunque la propuesta del M.R.I. sea la contraria, precisamente, y la competencia 
lectora del espectador se haya prefijado como la respuest  a esa hegemonía 







sígnica. En el lenguaje cinematográfico todos los códigos son relacionales, no 
obedecen a una significación preestablecida y normativizada, se generan en su 
propio contexto y adquieren sentido en la medida en que son interpretados por 
el espectador a partir del flujo de imágenes; ese sentido es fruto del antes y 
después de cada fragmento, del valor contextual, y nada indica que obedezcan 
a una relación causa-efecto. Los múltiples esfuerzos empleados en construir 
gramáticas han fracas do por su vocación restrictiva y, además, “le repérage du 
discours cinématographique mobilise des codes largement extra-ciném tographiques 
qui touchent aux différents degrés de ce que Genette a défini rigoureusement comme 
étant le vraisemblable” (J OST, 1980: 125). 
 No podemos en modo alguno, por ejemplo, prefijar un sentido de paso 
de tiempo gradual para los fundidos o para los encadenados, aunque estas sean 
sus funciones más habituales; según el contexto de cada filme, adquirieren su 
significación. Lo mis o podemos decir del primer plano o del plano de detalle, 
e incluso de los movimientos de cámara. Sin embargo, sí podemos establecer 
los tipos de planos, las posibles sucesiones entre ellos, una taxonomía de los 
movimientos de cámara... incluso característic s de su utilización en el seno de 
un discurso. Y es desde esta perspectiva que nos es posible un estudio sobre la 
elipsis y el fuera de campo (lo no visible en la imagen proyectada) que tenga 
un doble contenido: el taxonómico y el discursivo. 
 Así pues, si aceptamos la afirmación de que “toda r presentación icónica 
es la simbolización de un referente, real o imaginario, mediante unas configuraciones 
artificiales (dibujo, barro de una escultura, etc.), que lo sustituyen en el plano de la 
significación y le otorgan una potencialidad comunicativa” (GUBERN, 1994: 63), nos 
enfrentamos a la ambigüedad del referente que, al fin y al cabo, no es sino otra 
representación (real o imaginaria, efectivamente) puesto que el referente r al 
no es accesible ni siquiera para un primer nivel de representación.  
El cine de ficción es, por tanto, dos veces irreal: por lo 
que representa (la ficción) y por la manera como la representa 
(imágenes de objetos o de actores). 
La representación fílmica, por la riqueza perceptiva, 
por la "fidelidad" de los detalles, es más realista que las otras 
artes de representación (pintura, teatro…), pero al mismo 
tiempo, sólo deja ver efigies, sombras registradas de objetos 
que están, en sí mismos, ausentes. El cine tiene el poder de 
"ausentar" lo que nos muestra: lo "ausenta" en el tiempo y en 
el espacio puesto que la escena filmada ya ha pasado, 
además de haberse desarrollado en otra parte diferente a la 
pantalla donde aparece. En el teatro, lo que se representa. lo 







que se significa (actores, decorados, accesorios) es real y 
existe, aunque lo representado sea ficticio. En el cine, 
representante y representado son los dos ficticios. En este 
sentido, cualquier filme es un filme de ficción (AUMONT, 
BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 100) 
 
Cualquier filme es un filme de ficción... el cine es siempre narrativo... 
Son afirmaciones arriesgadas sobre las que necesariamente hemos de regresar y 
que encontramos de forma explícita en sentencias como “todo plano es, bien un 
relato, bien el segmento de un relato potencial” (GAUDREAULT, 1988: 47) o “el 
enunciado cinematográfico, a menos de ser negado, no puede, salvo muy difícilmente 
y de hecho excepcionalmente, sustraerse al orden de lo narrativo” (GAUDREAULT, 
1988: 43). Manifestando nuestro acuerdo, también reconocemos que son 
expresiones contundentes que se asientan en la generalización y difícilmente 
pueden verse sometidas a la prueba empírica. 
La composición del corpus para nuestro estudio la hemos delimitado en 
el territorio del cine de ficción narrativa, pero com robamos que estos términos 
tienen una significación muy fluctuante (si todo filme es narrativo y todo filme 
es ficción) por lo que se demuestra la importancia de fijar nuestro punto de 
vista con carácter previo. Ya hemos generado un cuadro en función de los 
aspectos dialógicos que señaliza, creemos que correctamente, los ambiguos  
límites del filme narrativo; por otro lado, hemos situado la acepción 
“documental” en el terreno de la utilización del profílmico. Pero no se nos 
escapa que estas son siempre operaci nes interesadas (las nuestras y las ajenas) 
y, pese a que establecer como marco general los filmes de ficción narrativa es 
un ámbito global que puede ser asumido colectivamente con facilidad, no 
queremos dejar pasar la oportunidad de desvelar algunas contradicciones. 
La misma definición de filme depende de la orientación –y ello no 
cuestiona la corrección en ningún caso-, tal como ocurre cuando EDGAR MORIN 
(1972: 75) dice que “es un sistema de ubicuidad integral que permite transportar al 
espectador a cualquier punto del tiempo y del espacio”. Se trata de una visión 
orientada hacia el espectador y que asume la existencia de un espacio habitable 
y el viaje inmóvil; puesto que sabemos que no todos los filmes están en 
condiciones de producir estas sensaciones, deducimos que el autor confunde 
deliberadamente el M.R.I. con el cine de ficción en su conjunto. Más 







pragmático, JEAN MITRY (1973a: 28) señala que “on pourrait dire d´un film que 
c´est un ensemble de variables géométriques dont la mobilité est organisée selon une 
composition arithmétique de la durée”, lo que nos parece una auténtica 
constatación que podría ser también válida para otros procedimientos de 
representación iconográfica. Por su parte, TERESA DE LAURETIS (1992: 98), 
haciéndose eco de una definición previa de LAURA MULVEY , señala que "Los 
códigos cinematográficos crean una mirada, un mundo y un objeto, y, con ello, 
producen una ilusión cortada a la medida del deseo". Es una descripción del cine 
sorprendentemente concisa y precisa, no sólo del cine como tecnología social, como 
funcionamiento de los códigos (una máquina, una institución, un aparato que produce 
imágenes y significados para la contemplación de un sujeto y junto con ella); sino 
también del cine como actividad significativa, como labor de semiosis, que 
compromete al deseo e instala al sujeto en los procesos mismos de la visión, del 
mirar y del ver”. El comentario nos parece suficientemente explícito pero 
queremos señalar la importancia que tiene el hecho de que todas las partes del 
proceso discursivo se vean reflejadas, con especial relevancia en lo que 
concierne al espectador. 
Así pues, no se trata de buscar definiciones sino de delimitar de acuerdo 
con elecciones previas. Un límite posible se sitúa entre la descripción y la 
narración: 
La narration s´attache à des actions ou des 
événements considérés comme purs procès, et par là même 
elle met l´accent sur l´aspect temporel et dramatique du récit; 
la description, au contraire, parce qu´elle s´attarde sur des 
objets et des êtres considérés dans leur simultanéité, et 
qu´elle envisage les procès eux-mêmes comme des 
spectacles, semble suspendre le cours du temps et contibue à 
étaler le récit dans l´espace (GENETTE, 1981: 164) 
 
Esta equiparación narración-tiempo y descripción-espacio resulta poco 
funcional para el artefacto fílmico porque tanto el espacio como el tiempo son 
elementos constitutivos. El problema del filme es que no se puede hablar de 
configuraciones estrictas, todo es gradual; ni reproducción pura ni relato puro, 
sino las dos cosas en simultáneo (LAFFAY , 1964: 13): si las artes plásticas 
parten de la imitación y las de “encantamiento” de la emoción, el cine se sitúa 
entre ambos caminos, su materia prima no es la realidad ni su reproducción 
sino el sujeto (en su emotividad). 







Lo que distingue el cine de otros medios de representación es su 
capacidad mostrativa, gracias a la sensación de imagen en movimiento; esta es 
la gran categoría explícita del cine, sin la que no sería concebible. De ahí que 
resulte sobre la base mostrativa la edific ción de la narración, pero nunca ésta 
sin aquella; es el relato el que se subordina a la imagen y no a la inversa 
(GARDIES, 1993a: 10-11), como lo prueba el hecho de que pueda darse un cine 
cuya vocación no sea narrativa sino informativa (el documental), constatativa 
(el reportaje), testimonial (la entrevista) e incluso orientada hacia la invención 
de nuevas formas o estructuras audiovisuales (experimental). En realidad, el 
relato cinematográfico no es una narración puesta en pie mediante una sucesión 
de imágenes y sonidos, sino imágenes y sonidos que producen un relato, y no 
podemos perder la perspectiva de que “ese relato se construye en el pensamiento 
del espectador y no por la imagen” (MASSON, 1994: 40) 
Los gráficos previos (Figs. 4, 5, 6 y 7) nos han mostrado cuál es el 
recorrido de construcción de la narratividad fílmica, puesto que hay una  
articulación de los muy diversos elementos que contribuyen a su elaboración, 
que podemos identificar como un proceso de discursivización fílmica 
(GAUDREAULT Y JOST, 1995: 63) a partir del sistema del relato, sus estructuras 
y la manipulación que se lleva a cabo sobre los materiales por parte del ente 
enunciador, que hemos dado en llamar meganarrador. Se trata, pues, de la 
superposición de dos capas de narrativid d: 
· Mostración: articulación entre fotograma y fotograma, principio de 
la ilusión de movimiento continuo, que da lugar a 
· Narración: articulación entre planos, modulación temporal 
mediante el montaje. 
Por lo tanto, cuando hablamos de cine de ficción narrativa, resulta más 
eficaz establecer los parámetros por negación respecto a otros posibles sistemas 
de representación cinematográfica, atendiendo siempre a un componente de 
gradualidad que no nos permite la fijación de compartimentos estancos. Así, es 
cine de ficción narrativa todo aquel que no es documental puro (entendiendo 
por tal la no manipulación previa del profílmico), informativo y/o performativo 
(propagandístico, de divulgación cientítica, reportaje, entrevista, etc.), o 
experimental (cuando el grado de narratividad sea prácticamente nulo, como en 







el caso de las vanguardias más radicales, la abstracción pura o el anti-cine). En 
el resto de casos no parece erróneo trabajar sobre la cúpula de la ficción 
narrativa. Sin embargo, debemos huir de la equiparación al M.R.I.; al actuar 
por exclusión establecemos un espacio muy elástico, de límites difusos, en el 
que tiene cabida tanto la norma como su negación y, si bien es cierto que 
algunas condiciones y características pueden ser compartidas por muchas 
películas de muy distinto signo, no lo es menos que estamos defendiendo los 
procedimientos de autocodificación (cada filme establece su propia norma). 
 Desde el punto de vista de las generalidades, es cierto que el filme de 
ficción es como un ritual en cuanto a su procedimiento narrativo: su avance... 
...está modulado en su conjunto por dos códigos: la intriga de 
predestinación y la frase hermenéutica.  
La intriga de predestinación consiste en dar, en los 
primeros minutos del filme, lo esencial de la intriga y su 
resolución, o al menos la resolución esperada (…) da su 
orientación a la historia y al relato fijando de algún modo la 
programación, puede figurar explícita (caso de Perdición), 
alusiva (bajo la forma de algunos planos en los créditos) o 
implícitamente, como en las películas que empiezan por una 
"catástrofe" y dejan sobreentender que más adelante 
conoceremos las razones y el mal será reparado…  
Una vez anunciada la solución, trazada la historia y 
programado el relato, interviene todo un arsenal de demoras, 
dentro de lo que Roland Barthes llama la "frase 
hermenéutica"; consiste en una secuencia de etapas de 
relevo que nos conducen de la puesta a punto del enigma a 
su resolución a través de falsas pistas, trampas, suspenses, 
revelaciones, vueltas y omisiones. (…) 
Intriga de predestinación y frase hermenéutica son los 
dos programas, y cada una el anti-programa de la otra. 
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 125-126) 
 
 
Estos mecanismos, en mayor o menor medida, son comunes al cine de 
ficción en su conjunto, incluso cuando se trata de desvelar los procedimientos, 
puesto que el enunciador se sirve de ellos para denunciarlos. Siguiendo a 
ROGER ODIN (1981: 148), diremos que: 
· Las películas de ficción son narrativas puesto que sus contenidos 
audiovisuales se rigen por lo que BELA BÀLAZS llamaba “lógica de 
implicación”, CHRISTIAN METZ “corriente de inducción” o MARIE-
CLAIRE ROPARS “relación consecución- o secuencia”, que, en todos 
los casos, tiene que ver con una disposición de los materiales en un 
antes y un después en cuyo transcurso tiene lugar algún tipo de 







transformación (paso de la imagen 1 a la imagen 2, paso de un 
contenido a otro, pasos entre espacios, pasos entre tiempos) 
· El filme de ficción pone en juego los códigos de la analogía 
perceptiva. No sólo por la condición fotográfica en cuya base se 
asienta, que implica una primera forma de duplicidad, sino por la 
tendencia a someter al espectador a un engaño perceptivo: la 
impresión de realidad. 
· El filme de ficción lleva a cabo un “trabajo” específico de 
transparencia enunciativa. Pretende la anulación de la instancia 
enunciadora en el seno del relato para someter sus componentes al 
mundo de la historia, a la diégesis. 
Ahora bien, hemos de matizar el segundo y tercer punto en cuanto 
parecen adscribirse plenamente al modelo dominante; para nosotros, no queda 
negada la ficción por el hecho de que se autodenuncie, con lo cual tienen 
cabida toda una serie de filmes que no buscan esa supuesta impresión de 
realidad o la desvelan, y también aquellos que “trabajan” contra la 
transparencia enunciativa (en realidad, por exceso o por defecto, la enunciación 
no puede dejar de manifestarse). Por lo tanto, proponemos la sustitución de lo 
que METZ denominaba el efecto ficción, caracterizado por los tres parámetros 
anteriores, por el término efecto canónico de ficción, co  lo que la categoría 
ficcional englobaría un conjunto mucho más complejo de filmes y propuestas 
narrativas de orden no normativo e incluso alternativo. Además, al liberar 
“ficción” de estos componentes específicos, hacemos buena la sentencia de que 
todo filme es ficción. 
En cualquier caso, no cabe duda de la importancia que tienen los 
mecanismos de enmascaramiento enunciativo –que iremos tratando con más 
detalle a lo largo de todo el trabajo- y que son una herencia del discurso 
novelesco tradicional. En el cine que se corresponde con el modelo dominante, 
se trata de que el espectador “no vea” los límites del encuadre ni los cambios 
de plano porque con su desvelamiento se rompería la ilusión de continuidad.
 
No obstante, con el fin de que estas dos realidades 
lleguen a ser “invisibles” al igual que la materialidad de la 
sintaxis y de los signos impresos, debía ser superado 
primeramente un obstáculo importante. Había que hacer 







invisible, por artificio, lo que no lo era “naturalmente”. Había 
que convencer particularmente al espectador de que se podía 
fragmentar el espacio pro-fílmico (que no fue, en una primera 
época, sino el del proscenio teatral) y hacerle admitir que 
estos fragmentos, desfilando sucesivamente ante él, en un 
espacio siempre idéntico (la “ventana” de la pantalla) podían 
constituir un espacio mentalmente continuo. Lo que no era 
(casi) más complicado que esto: para llegar a una credibilidad 
novelesca, era necesario por una parte, poder filmar objetos o 
personajes de cerca –aislar un rostro, una mano, un adorno 
(como lo hace el discurso novelesco)- pero evitando 
desorientar al espectador con relación a su propio análisis 
“razonado” (instintivo, en realidad, pero compatible con la 
razón inmediata) del continuo espacial en causa en aquel 
momento, evitando del mismo modo atraer su atención sobre 
los aritificios por los que se alcanza esta ilusión de la 
continuidad (BURCH, 1985: 56) 
 
 
Sobre esta cuestión volveremos a lo largo de nuestro estudio diacrónico, 
toda vez que la enunciación es un elemento central en nuestra investigación y 
habremos de buscar las bases de su ocultamiento y desvelar cómo a lo largo de 
los años se ha ido constituyendo semejante engaño al espectador.  
Llegamos así a un punto de confluencia posit va que nos da pie para 
otras reflexiones, por lo que la limitación que nos hemos fijado desde el inicio 
para tratar exclusivamente el cine de ficción narrativa cumple una función 
expresa de concreción que impide la excesiva acumulación teórica y dispersión 




































2.3. Delimitación de conceptos. 
 
 
2.3.1. Discurso y texto. 
 
 
Nuestro siguiente paso consiste en un nuevo ejercicio de delimitación. 
Todo término lingüístico es susceptible de diversas interpretaciones y su 
manejo desde la ambigüedad genera confusiones de difícil solución; por ello, 
sin entrar en debates etimológicos y/o semiológicos, no podemos permitirnos 
avanzar sin antes fijar nuestra perspectiva en torno a lo que consideramos texto, 
discurso y ausencia, tanto más cuanto que en lo sucesivo nos tenemos que 
apoyar en tales parámetros para construir nuestro propio discurso. 
Lógicamente, no estamos ante definiciones asépticas, aisladas de una 
determinada concepción de mundo, ya que los significados no pueden 
establecerse con independencia del entorno en que se producen y “los c ntextos
no permanecen uno junto al otro sin hacerse caso mutuamente, sino que se 
encuentran en un permanente estado de intensa e ininterrumpida interacción y lucha” 
(VOLOSHINOV, 1993: 114); es decir, la praxis de nuestras manifestaciones 
discursivas tiene un valor beligerante en el seno de una sociedad concreta. 
Por otro lado, no podemos olvidar que la aplicación de estas 
delimitaciones hemos de hacerla en el terreno del audiovisual (el cine, 
concretamente), un espacio teórico en que se ha sufrido la evolución y 
progresión de: 1) la construcción teleológica de una historia que ha 
privilegiado un modo de representación hegemónico, y 2) el intento de situar 
en paralelo los estudios lingüísticos con los de la imagen a la búsqueda de un 
lenguaje normativizado de similar estructura; cuestiones ambas implicadas en 
nuestro punto de vista y que no pueden ser soslayadas. 
En primer lugar, hemos de problematizar las nociones de historia y de 
teoría. Teoría resulta ser un término heredado del griego, theorein = mirar, 
distancia entre sujeto (punto de vista) y objeto (y el objeto -como ente real- no 







se puede dar por sentado). En la Grecia clásica, un grupo de personas, sabios o 
gentes de bien, asumía la representación de los ciudadanos para ir al lugar 
donde alguien decía que algo había acontecido y atestiguarlo; conocimiento y 
mirada se conectaban directamente. Cuando la teoría constataba el hecho, éste 
era reconocido por la comunidad. Así, la función esencial de la teoría es hacer 
existir algo, ser mediadora entre realidad y “polis”, legitimar el conocimiento; 
dando visibilidad a algo, lo constituye, otorga existencia al objeto, que se 
convierte en objeto de estudio. Pero la teoría no puede dar el objeto po sentado 
ya que implica un punto de vista en su propia definición.  
 Otra relación altamente conflictiva es la que se da entre autor y 
espectador, solamente posible a través de la obra (el filme), que actúa como 
ente mediador. El autor –y veremos que esta es una concepción de corte 
convencional que también hay que matizar– establece su vinculación al filme 
mediante el discurso; el espectador hace texto el filme a través de un proceso 
hermenéutico. Dos son pues los elementos que pretendemos definir, t xt y
discurso, teniendo este último necesariamente que delimitarse junto a relato e 
historia, provenientes de la narratología. 
El texto es un tejido, en brillante imagen suministrada por JULIA 
KRISTEVA, una textura de múltiples engarces y procedencias, donde el autor es 
solamente una huella, una parte ínfima de un conglomerado multisignificante. 
“Hoy en día sabemos que un texto no está constituido por una fila de palabras, de las 
que se desprende un único sentido, teológico, en cierto modo (pues sería l m nsaje 
del Autor-Dios), sino por un espacio de múltiples dimensiones en el que se 
concuerdan y se contrastan diversas escrituras, ninguna de las cuales es la original: 
el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura” (BARTHES, 
1987: 69).  
Bajo la misma noción tradicional de "texto" han venido 
funcionando, de modo ambiguamente simultáneo, dos 
conceptos diferentes que remiten a realidades y posiciones 
distintas: el primero remite al objeto dado; el segundo lo hace 
al resultado del trabajo que el crítico / lector / espectador 
opera sobre dicho objeto en un esfuerzo por apropiárselo, 
reconstruyendo entre sus intersticios la presencia del otro. 
Llamaremos al primero espacio textual, reservando el término 
texto para el segundo (TALENS, 1986: 21) 
  
Esta definición apunta hacia la constitución del texto en el momento de 
su interpretación, suspendido entretanto como artefacto en un “espacio textual” 







pendiente de actualización. Quiere esto decir que negamos la existencia de un 
texto como bjeto en tanto en cuanto su vigencia depende del proceso de 
lectura y, en esa misma medida, existen tantos textos provenientes de un 
mismo artefacto como lecturas se den de él, siempre y cuando sea respetado en 
el proceso de interpretación la coherencia d u  principio ordenador (cuestión 
esta ya formulada por MUKAROVSKI al separar artefacto artístico de objeto 
estético como resultado de su actualización). El autor se manifiesta en el texto 
como huella, o huella de huellas, ya que el proceso de lectura suma a la 
dirección de sentido que estuviere implícita en la obra el bagaje cultural y 
contextual del lector, que se convierte así en autor a su vez al investirlo de un 
sentido final: “Un texto, tal como aparece en su superficie (o manifestación) 
lingüística, representa una cadena de artificios expresivos que el destinatario debe 
actualizar”  (ECO, 1987: 73) 
La caracterización del texto como un “tejido de espacios en blanco” que 
deben ser “rellenados” y que en su origen han sido propuestos por un emisor 
que, de alguna forma, ha contemplado el proceso de lectura y previsto las 
direcciones de sentido, otorga al lector una condición protagonista en la medida 
en que se trata de una última actualización capaz de “corregir” o “alterar” las 
previsiones iniciales. Pero el ente enunciador cuenta con razones poderosas 
para inscribir esas lagunas en el texto: por un lado,  
... parce qu´un texte est un mécanisme paresseux (ou 
économique) qui vit sur la plus-value de sens qui est introduite 
par le destinataire; et ce n´est qu´en cas d´extrême pinaillerie, 
d´extrême préoccupation didactique ou d´extrême répression 
que le texte se complique de redondances et de spécifications 
ultérieures -jusqu´au cas limite où sont violées les règles 
conversationnelles normales. Ensuite parce qu , au fur et à 
mesure qu´il passe de la fonction didactique à la fonction 
esthétique, un texte veut laisser au lecteur l´initiative 
interprétative, même si en général il désire être interprété 
avec une marge suffisante d´univocité. Un texte veut que 
quelqu´un l´aide à fonctionner (GARDIES, 1993a: 52, citando a 
UMBERTO ECO) 
 
En consecuencia, esa “máquina perezosa” que llamamos texto, sea cual 
sea el medio que utilice para su manifestación (literatura, artes plásticas, 
audiovisual, etc.), prevé su lector y le concede la capacidad de actuar sobre el 
significante –sobre lo dicho y sobre lo “no dicho”, sobre la materia explícita y 
sobre la implícita- para completar toda estructura ausente. El texto, pues, es 







una “máquina presuposicional” (ECO, 1987: 39) que sólo puede concebirse con 
la existencia de un ente emisor y un ente receptor (lector) sobre el que pesa la 
responsabilidad del ejercicio hermenéutico. Por esto, “el texto se nos escapa en 
cuanto intentamos apoderarnos de él. Este obstáculo provoca que el analista tan sólo 
pueda intentar, en una “desesperación metódica”, competir con el objeto que trata de 
comprender” (STAM, 2001: 218-219) 
Hemos dicho que el texto postula la cooperación del 
lector como condición de su actualización. Podemos mejorar 
esa formulación diciendo que un texto es un producto cuya 
suerte interpretativa debe formar parte de su propio 
mecanismo generativo: generar un texto significa aplicar una 
estrategia que incluye las previsiones de los movimientos del 
otro; como ocurre, por lo demás, en toda estrategia (ECO, 
1987: 79) 
 
El texto es una producción discursiva que no puede desvincularse de 
una voluntad en origen, la del ente emisor –que, a su vez, se interconecta con 
una compleja red intertextual que afecta a sus operaciones significantes 
conscientes e inconscientes-, un medio de representación (soporte icónico, 
verbal o iconográfico) y un receptor-lector-intérprete. Esos tres polos 
intervienen en la determinación del sentido y éste nunca es unívoco, lo que 
resulta mucho más patente en el caso del texto fílmico. Al mismo tiempo, esta 
concepción de la textualidad nos lleva a establecer un paralelismo con el 
término “discurso” y comprobar que para él también se dan los tres espacios 
puesto que texto y discurso no pueden separarse (rechazamos así un  supuesta 
adscripción exclusiva del discurso al ente emisor). 
Ce qui marque le texte filmique comme tel, c´est le fait 
d´être un objet linguistique construit selon des règles 
déterminées (qui touchent à la façon dont est rendue chaque 
image, chaque son, la manière dont est structurée la 
construction entière, son degré d´adaptation à la finalité ou au 
contexte de communication, etc.); le fait d´être reconnu pour 
ce qu´il est (le consensus des agents de la communication - 
auteur et spectateurs- concerne avant tout la "nature" de ce à 
quoi ils ont affaire); le fait qu´en lui se rencontrent les 
intentions d´un émetteur et les attentes d´un récepteur (même 
si ces termes n´impliquent pas la conscience d´un vouloir-
dire); etc. On peut dire, plus synthétiquement et plus 
précisément, qu´un texte filmique st un ensemble discursif 
cohérent et achevé, à travers lequel se réalisent des 
stratégies de communication (CASETTI, 1980: 53) 
 
 CASETTI marca una serie de elementos: objeto lingüístico construido 
según reglas determinadas, reconocido por lo que es en sí mismo, encuentro de 







intenciones de un emisor y expectativas de un receptor... En nuest o criterio, tal 
como decíamos en el capítulo anterior, no creemos en que tales reglas estén 
determinadas; es más, este tipo dvisión nos enfrenta a un cine estandarizado 
(reconocible como tal) fruto de un discurso cerrado, perfectamente 
identificable que, si bien cruza intenciones con expectativas, no parece permitir 
una lectura polisémica ya que lo caracteriza como conjunto discursivo 
coherente y acabado.  
 En términos de PASCAL BONITZER (1976: 25-26): 
1. Un film porduce un discurso 
2. Este discurso es, más o menos –poco o mucho-, implícito, 
velado 
3. Y son los espectadores los que, en última instancia, 
profieren (contradictoriamente) su v rdad.  
 Para que se dé un “conjunto discursivo” tiene que existir la figura de un 
ente emisor, representado o no en el mismo. Se suele manejar el concepto de 
“autor” para adjudicar y etiquetar la procedencia del artefacto estético. Desde 
nuestra perspectiva, en el lugar del emisor del texto (y del discurso) aparece un 
ente específico, vinculado con el término “autor”, que sólo podemos utilizar 
como una etiqueta que sirve el objetivo básico de “entendernos” a través del 
lenguaje; nuestra opción sólo le considera una simple firma como director que 
es el “alias” del equipo de producción, como huella en el texto, siendo el 
verdadero autor el lector, en su proceso de interpretación, al construir un nuevo 
espacio textual. En tal caso, el autor –primer lector de su propia obra- está 
perfectamente capacitado para llevar a cabo análisis de sus “creaciones” o 
artefactos artísticos (tenemos los casos relevantes de EISENSTEIN, DZIGA-
VERTOV o KULESHOV) y la habitual negación de su capacidad para hacerlo 
pretende imponer la idea de que el objeto por él generado transmite un mensaje 
y que sólo él es portador del “sentido” (siendo éste, además, unívoco); en 
consecuencia, el lector ya no se puede convertir en un intérprete sino que su 
labor consiste en descubrir el sentido que el autor ha impregnado en el texto, 
respondiendo a la engañosa pregunta: ¿q é me ha querido decir?. Si, tal como 
lo concebimos, el lector asume su participación plena y se convierte en creador 
de un nuevo texto (la lectura), su interpretación poco tiene que deberle a ese 







supuesto “sentido final”; el llamado “autor” no es sino un primer lector de su 
obra, y su proceso interpretativo –en el seno del marasmo intertextual– 
responde a un análisis en un momento y situación dados. 
 Otro problema que nos compete es el de la negación, en el proceso de 
interpretación, de la presunción de coherencia autoral, que provoca el rechazo 
de cualquier ruptura de los cánones asentados en el imaginario colectivo por el 
M.R.I. Nos parece esencial, en cualquier mecanismo interpretativo, retener las 
desviaciones como síntomas del proceso discursivo generado por la 
enunciación; si a través de ellas se está abriendo el sentido, la obra se alía con 
el lector en su búsqueda.  
No el significado, encerrado en el signo que "hace 
signos" significa, sino el signo abierto en un movimiento hacia 
el sentido de la obra entendido como ese abismo sin fondo a 
que aludía Schiller hablando de "contenidos sin determinación 
precisa". Sentido de la obra que supera el "límite del signo" y 
se determina indeterminándose como principio permanente 
de disolución ideológica. Sentido de la obra que está en la 
búsqueda, no de la verdad del resultado; en la interrogación y 
no en la respuesta; en el problema que se propone de nuevo 
siempre en la obra, no en la solución dada para siempre 
(TOTI, 1971: 155) 
 
Habitualmente, tendemos a seguir las relaciones causa–efecto en el seno 
de un entorno espacio-temporal que responde a unos esquemas preasumidos 
como “verosímiles” (linealidad, credibilidad, cierre narrativo, etc.) y d nde, 
muy interesadamente, la enunciación se diluye, anula su manifestación 
haciéndose transparente. Las desviaciones suponen choques para el espectador, 
muestran el aparato enunciador, enjuician la construcción discursiva... No se 
trata de errores sino de la pretensión en el origen de liberar al lector de la 
dirección de sentido impuesta y hacerle ver que los mecanismos de 
representación han actuado como engaños una y otra vez, han construido su 
imaginario, le han inculcado lo que debe hacer y pensar y, en definitiva, a 
través de su discurso, le han impermeabilizado a “otros discursos”, 
anatematizados y excluidos por “diferentes”. En realidad, no sólo estamos 
hablando de cine, porque los discursos de la ciencia y la historia también son 
relatos, y -¡cómo no!– lo es el del poder.  
Así pues, defendemos que, en principio, cualquier lectura debe partir de 
la presunción de que todo elemento atípico, toda desviación, toda apertura 







enunciativa, responde a una voluntad discursiva que puede y debe ayudar –aun 
abriéndolo– al proceso interpretativo; la construcción por parte del espectador 
del sentido de la obra debe obedecer a la coherencia textual global, en cuyo 
seno esas desviaciones cobran su auténtica dimensión. “El T xto es ante todo (o 
después de todo) esa larga operación a través de la cual un autor (un enunciador) 
descubre (o hace que el lector descubra) la irreparabilidad e su palabra y llega a 
sustituir el yo hablo por el ello habla” (BARTHES, 1987: 109), lo que implica una 
distancia entre dos procesos de lectura, tal como acontece ante la pantalla del 
cinematógrafo, donde el discurrir temporal de la proyección (presencia del 
artefacto final) requiere una lectura por parte del espectador (interpretación) 
que hace suya esa entidad en desarrollo para converti la en un objeto de 
fruición (objeto estético). 
En el otro extremo, se encuentran las teorías que defienden la dirección 
unívoca de sentido en el texto y se alían con la concepción clásica del M.R.I. 
silenciando el fuerte contenido ideológico que conlleva, sustituyendo el 
falseamiento por la espectacularidad y convirtiendo la fruición en (dis)tracción 
(doble sentido que, al tiempo que lleva fuera, trae irreversiblemente hacia un 
objetivo) como esencia del acto de representación. 
En el texto clásico, la escritura misma (el trabajo por 
el que se traza la diferencia en el significante y en el sentido) 
queda borrada tras la representación que ha puesto en pie. El 
texto -el film, el cuadro, la novela...- ya no se reconoce como 
texto (espacio de una productividad) sino como 
representación; parece quedar agotado por los universos 
ficcionales (pero presumidamente referenciales) que lo 
pueblan. La escritura nombra la "realidad", nunca a sí misma. 
El lenguaje se presenta, entonces, no ya como un problema, 
sino como una evidencia. Y el texto se pretende espejo de las 
"realidades" que lo llenan (GONZÁLEZ REQUENA, 1986: 35) 
 
Todo texto es producto de un discurso y todo discurso es un acto de 
persuasión, es la plasmación de un mecanismo retórico que, como tal, pretende 
ser convincente (ARISTÓTELES, 1998: 52); en él “se implican tres factores: quién 
habla, de qué habla y para quién, y es este mismo, es decir, el oyente, quien 
determina su objetivo” (ARISTÓTELES , 1998: 63). Pero, ¿qué entendemos por 
discurso y dónde situarlo? Atendiendo a una perspectiva amplia, relativa al 
espacio de contacto entre el individuo y la colectividad, “ l discurso sería el lugar 
en movimiento donde lo social, nuestras visiones y nuestras viviencias de lo social 







construyen y destruyen (concepciones de) mundos diferentes” (MÉNDEZ RUBIO, 1997: 
25), explicación que apunta hacia la manifestación de ideologías; pero, desde 
un punto de vista más concreto, relativo a la expresión de lo cotidiano e 
individual, “le discours est d´abord la mise en forme, parlée, écrite, enregistrée par 
images et sons, de la pensée... Mais dans la rhétorique classique, le discours n´est 
pas seulement expression de la pensée, il est d´abord instance autonome, acte reliant 
un locuteur à un auditeur, visant un certain effet” (AUMONT Y MARIE, 2001: 53), lo que 
tiene para nosotros una importancia capital porque no delimita en su origen la 
definición y reconoce el aspecto persuasivo que preside todo discurso.
Como quiera que el discurso está en el punto de emisión directamente 
ligado a la enunciación, y este es un tema que vamos a abordar con 
profundidad en el próximo capítulo, delimitaremos aquí la relación entre 
discurso / historia / relato  partir de una sencilla premisa heredada de la 
narratología: 
Propongo, sin insistir en las razones, por lo demás 
evidentes, de la elección de los términos, llamar historia el 
significado o contenido narrativo (aun cuando dicho contenido 
resulte ser, en este caso, de poca densidad dramática o 
contenido de acontecimientos), relato propiamente dicho al 
significante, enunciado o texto narrativo mismo y narración al 
acto narrativo productor y, por extensión, al conjunto de la 
situación real o ficticia en que se produce (GENETTE, 1989: 
83) 
 
 Aunque los términos en que GENETTE expone sus definiciones son lo 
suficientemente concretos, resulta todavía más clarificador decir que “la historia 
es el qué de una narración que se relata, el discurso es el cómo” (CHATMAN, 1990: 
20). Sin embargo, hay una cierta confusión entre relato y discurso que va más 
allá de la pura cuestión terminológica.  
 CASETTI analiza el carácter polisémico del término “discurso” y la 
doble interpretación desvelada por CHRISTIAN METZ a partir de sus propios 
textos (Le Cinéma, langue ou langage?, Histoire/Discours) como: 1) una 
concepción que lo asimila directamente como manifestación lingüística, desde 
el punto de vista de la estructuración sintagmática de los signos, y 2) otra, más 
compleja, cuyo origen hay que situarlo en los ensayos de EMILE BENVENISTE, 
que lo pone en relación con las motivaciones de los diferentes sujetos 
intervinientes en el intercambio comunicativo: la de quien realiza, la de quien 







visiona, la del contexto y la influencia interactiva que éste ejerce sobre ambos y 
sobre el propio artefacto resultante de la actividad productiva. 
 La primera concepción, unívoca, ve en el discurso una sucesión 
significante que no va más allá del enunciado (discurso = enunciado) y cuyo 
valor queda implícito en el propio flujo sintagmático, como si los significados 
fueran exclusivamente l resultado de un mecanismo denotativo. La segunda, 
por el contrario, apela a la enunciación y, a través de ella, a las posiciones no 
ficticias de los sujetos, a sus relaciones contextuales, a sus implicaciones 
ideológicas, que se plasman en el artefacto discursivo (sea éste palabra o 
imagen). “Syntagme/énonciation: c´est précisément ici que le discours semble se 
diviser en deux; c´est ici, si l´on veut, que passe une ligne de démarcation. Pour 
insister, une peu schématiquement, nous avons d´un côté un agrégat d´éléments 
préexistants, de l´autre une construction complexe avec ses propres paramètres; d´un 
côté, une succession d´éléments à prendre séparément, de l´autre, un dessin global, 
qui comprend également les intentions et les attentes; d´un côté, la simple util sation 
d´une faculté générale, de l´autre, un plan linguistique spécifique. En somme, d´un 
côté une combinatoire, de l´autre, une énergétique” (CASETTI, 1980: 45-46)  
Efectivamente, discurso es un término que suele ser empleado con 
excesiva ligereza. Aceptamos la definición de historia como el qué de una 
narración con la única matización de que, para nuestro planteamiento, esa 
historia forma parte de un universo diegético (mundo posible) no limitado, es 
una sección lineal cuyos márgenes temporales y esp ciales sólo son posibles de 
establecer relacionándolos con el fragmento narrado en sí y tal relación, 
lógicamente, es ficcional. La coherencia de ese mundo está determinada por la 
suma de significaciones de que hace uso el artefacto fílmico tomándolo m  
referente. 
La duda sobre una u otra versión de discurso queda despejada si 
entendemos como relato el cómo-significante y como discurso el cómo-
significado. El relato oculta partes de la historia (que permanecen elípticas y 
sólo son identificables por fijaciones en el seno de la ficción narrativa, sean a 
través de imagen, sonido o cualquier otro tipo de índices) y es la actualización 
–lineal o no– de su devenir; es una sucesión sintagmática de códigos fílmicos y 
narrativos cuyo valor en sí se pretende del lado de la denotación. El discurso, 
superpuesto al relato, trabaja sobre la connotación e impregna al filme de 







direcciones de sentido que son desveladas a través de su lectura, durante el 
proceso interpretativo del espectador ante la pantalla, manifes ándose también 
a través de los códigos fílmicos o de las instancias narrativas de la enunciación, 
a la que se vincula directamente. El discurso actúa sobre el relato del mismo 


















La significación cinematográfica siempre es más o 
menos motivada, nunca arbitraria. 
Esta motivación opera en dos niveles: en el nivel de la 
relación entre los significantes y los significados de 
denotación y en el nivel de la relación entre los significantes y 
los significados de connotación. 
A) Denotación: La motivación se deriva aquí de la 
analogía; es decir, de la semejanza perceptiva entre 
significante y significado. Ello sucede tanto en la banda de 
imágenes ( = una imagen de perro se asemeja a un perro) 
como en la banda de sonido ( = un ruido de cañón en un film 
se asemeja a un verdadero ruido de cañón) [...] La 
duplicación mecánica, aun cuando deforme parcialmente a su 
modelo, no lo analiza en unidades específicas. No produce 
una verdadera transformación del objeto, sino una simple 
deformación parcial y puramente perceptiva.  
B) Connotación: En el cine, las significaciones 
connotadas también son motivadas. Pero en este caso la 
motivación ya no consiste forzosamente en una relación de 
analogía perceptiva... La naturaleza de la connotación 
cinematográfica siempre es simbólica: el significado motiva al 
significante pero lo desborda. La noción de desborde 
motivado puede definir a casi todas las connotaci nes 
fílmicas (METZ, 1972a: 171- 72) 
 
Estableciendo un paralelismo con el sistema de la lengua (siempre 
desde un punto de vista semiótico y no a la búsqueda de una clave lingüística 
para el cine), aseguraremos que “es connotativa una semiótica en que el plano de la 
expresión está constituido por otra semiótica. En otros términos, existe código 
connotativo cuando el plano de la expresión es otro código” (ECO, 1995: 94).  
El triángulo formado por significado / significante / referente ha sufrido 
múltiples definiciones e interpretaciones que hacen muy complejo llegar a una 



















designatum (MORRIS, 1938) 
significatum (MORRIS, 1946) 
concepto (SAUSSURE) 
connotación, connotatum (STUART 
MILL) 
imagen mental (SAUSSURE, PEIRCE) 
contenido (HJELMSLEV ) 





vehículo sígnico (MORRIS) 











    (ECO, 1976: 26)                                        
 
 Resulta más funcional, por lo que respecta al cine, la diferenciación 
entre expresión (significante) y contenido (significado) que lleva a cabo 
HJELMSLEV , a cada uno de cuyos elementos adjudica la doble división en 
forma y sustancia. Así, forma y sustancia quedan inseparables en el seno de 
cada ámbito, superando las dicotomías habituales entre forma y contenido 
(críticas, como hemos visto previamente).  
La denotación y la connotación no son materialmente 
distintas, no son objetos: la denotación es una instancia 
homogénea por su construcción, que se obtiene abstrayendo 
a partir de diferentes discursos (como la "lengua" de 
Saussure); y estos discursos, según Hjelmslev, se dejan 
analizar mejor si se supone que el código de denotación, en 
su seno, funciona completamente del lado de lo significante, y 
si se busca el significado que corresponde a este significante 
global; es así como se llega a la instancia propiamente 
connotada, que es, pues, también ella, algo homogéneo, 
puesto que ha sido construido. Esta hipótesis de una 
multiplicidad de los códigos en el mismo lenguaje ( = dualidad 
de la denotación y de la connotación + pluralidad de los 
propios códigos de connotación) constituía para Hjelmslev la 
mejor manera de testimoniar que los discursos empíricamente 
atestiguados (los diferentes fragmentos del "texto") ofrecen el 
espectáculo de un constante abigarramiento códico (METZ, 
1973: 53-54) 
 
 Lo que CHATMAN traduce a un cuadro de fácil lectura en el terreno de la 
narración audiovisual y que nosotros podemos extrapolar a las definiciones con 
que estamos trabajando, de tal manera que en el plano del contenido 







(significado) la diégesis corresponde a la forma y el relato es su actualización 
en el plano de la expresión (significante), mienras que el discurso se 
superpone a ambos y alcanza la intangibilidad de lo connotado. 
 




Medios de comunicación en la 
medida en que pueden 
comunicar historias (algunos 
medios son sistemas 
semióticos por derecho propio)     
Representaciones de objetos y acciones 
en mundos reales e imaginarios que 
pueden ser imitados en un medio 
narrativo, tamizados por los códigos de 
la sociedad del autor 
 
Forma 
Discurso narrativo (la 
estructura de la transmisión 
narrativa) que consiste en 
elementos compartidos por 
narraciones 
Componentes de la historia narrativa: 
sucesos, existentes y sus conexiones en 
cualquier medio que sea 
                                                                           
    (CHATMAN, 1990: 25)  
Que podríamos traducir así:   
 Expresión Contenido 
Sustancia CINE: artefacto fílmico HISTORIA 
Forma RELATO DIÉGESIS 
DISCURSO   
 
Fig. 9 
                         
Donde, como puede observarse, se produce un desplazamiento para el 
discurso que lo vincula al relato y a la historia –plasmada en la diégesis- (es la 
forma tanto de la expresión como del contenido). Más concretamente, en un 
proceso de acercamiento / alejamiento del punto de emisión / recepción, este 
otro gráfico nos desvela algunas contradicciones terminológicas: 
modèle instance réceptrice      
forme du contenu      4      diégèse 
 
    forme du contenu 3 histoire / discours 
 
    forme de l´expression 2 RÉCIT 
 
 
    forme de l´expression 1 narration 
modèle instance narrative 
et dispostif de l´énonciation 
       (SIMON, 1983: 172)                       Fig. 10 








             Acciones 
 
           Sucesos 
 
             Acontecimiento 
 
                 = Forma del 
                    contenido 
   Historia (contenido)        Personajes 
 
           Existentes 
 
             Escenarios 
 
 
          Gente, cosas, etc., ya transformados por 
          los códigos culturales del autor   = Sustancia del




          Estructura de la transmisión narrativa  = Forma de la 
                                                                         Expresión 
   Discurso (expresión) 
 
          Manifestación     Verbal, cinematográfica, en = Sustancia de la 
                            Ballet, en pantomima, etc.     de la expresión 
                    
(CHATMAN, 1990: 27)                                                                                                                                                                                  Fig. 11 












              Texto narrativo 
 
Autor    Autor         Lector    Lector 













CLAVE DIAGRAMA DE LA ESTRUCTURA NARRATIVA:  
Línea con flecha: comunicación explícita 
 Línea sin flecha: subclase 
 Línea quebrada con flecha: comunicación implícita e inferida 
 Línea de puntos con flecha: relaciones de partes no inherentes a la estructura narrativa, pero responsables de ella en última instancia 
 
* Esta es la forma de la expresión narrativa; su sustancia o manifestación aparece en varios medios (verbales: novela, historia; visuales: cuadros, 
historietas; audiovisuales: cine, etc.) 
** Esta es la forma del contenido, no su sustancia. 















                   Sucesos 
     Transmisión mediatizada:            (trama) 
     Narrador à Narratario  Proceso 
          (HACE) 
 
[Público          Autor à Discurso    Enunciados          Historia                      à Público              [Público 
real]        implícito      (expresión               (contenido  implícito            real] 
        narrativa)*      Inacción         narrativo)** 
     Transmisión no mediatizada:     (ES) 
     (“narrador cero” o narrador 




          Grado de significación    Aspectos 
           para la trama 
 
         Personajes  Escenario  Identidad       Calidad 
 
  (CHATMAN, 1990: 287)                       Rasgo       Carácter 
         Fig. 13
 








 Los gráficos anteriores nos ayudan sensiblemente a comprender la 
complejidad de las estructuras narrativas y nos han de servir posteriormente 
para abordar los problemas de la enunciación. No obstante, la Fig. 10, el 
gráfico de SIMON, introduce términos como “narración” y vincula historia y 
discurso, lo que nos parece poco productivo; se puede reelaborar mediante un 
cruce en dos epígrafes (forma de la expresión = relato; forma del contenido = 
diégesis) que permite situar en los límites la historia y el discurso en sus 
calidades de sustancia y forma vinculadas. Al hacer una comparación entre el 
relato fílmico y el literario, FRANCIS VANOYE (1979: 50) coincide con la  
opción que proponemos: 
 
     Fig. 14 
 
El gráfico de CHATMAN nos provoca de nuevo la duda en torno a la 
diferencia entre relato y discurso, al adjudicar a éste la forma de la expresión 
que antes veíamos corresponder a aquel; la distinción es importante porque 
ambos son inseparables (como ya hemos dicho, incluso aunque se dé la 
ocultación enunciativa, lo que en el gráfico correspondería a la “transmisión no 
mediatizada”). Sería mucho menos ambiguo equiparar relato a enunciado y 
discurso a enunciación + enunciado (superpue ta, imbricada, implicada, 
indesligable...). En otros términos, el relato es un significante cuya 







significación actualiza la historia (genera la diégesis), mientras que el discurso 
es ese mismo significante que ha alcanzado un sentido mediante la doble 
actualización de autor y espectador (lector), de ahí que hablemos de denotación 
y connotación así como de la imposibilidad de que exista un relato fuera de un 
discurso y a la inversa. 
La imagen cinematográfica es una imagen 
necesariamente connotada, no sólo por las características 
adjetivas del objeto o sujeto mostrado, por los atributos 
afectivos del referente, sino sobre todo por el punto de vista 
elegido para la cámara, su angulación, la iluminación que 
baña al sujeto u objeto, etcétera. En el acto de encuadrar e 
iluminar un objeto, el director no puede renunciar a una muy 
específica producción de sentido, producto de una investidura 
emocional o crítica, que se corresponde precisamente con su 
punto de vista psicológico o moral sobre el sujeto u objeto 
encuadrado e iluminado (GUBERN, 1994: 270) 
 
 La imagen es siempre polisémica porque implica, “subya ente a sus 
significantes, una cadena flotante de significados, de la que el lector se permite 
seleccionar unos determinados e ignorar todos los demás” (BARTHES, 1986: 35); 
ahora bien, estos significados proceden tanto de la relación 
Significante/Significado (Ste/Sdo) propia del signo icónico –y en tal caso 
estaríamos hablando de denotación- como de la acumulación de referencias 
externas que se anclan en elementos culturales y experienciales, de carácter 
contextual, que producen un plus de sentido pragmático no unívoco –e  cuyo 
caso hablamos de connotación. Ambos parámetros acompañan a la imagen y se 
refuerzan con la sensación de movimiento de que la provee el cinematógrafo. 
 Algunos elementos connotativos tienen su origen en la intervención 
sobre el significante del ente enunciador (punto de vista, planificación, 
iluminación, etc.) mientras que otros se consuman en el proceso interpretativo 
por parte del espectador (y ahí tienen cabida factores –sociales, culturales, 
vivenciales, grupales- que no pueden estar totalmente previstos en el punto de 
emisión del discurso). Así pues, el sentido procedente de la connotación ex ede 
(desborda) al que llega desde la denotación, pero se incorpora a él, se acumula 
sobre él, sin contradecirlo ni ignorarlo (METZ, 1972a: 174), pero el acto que 
genera el sentido está radicado en el lugar del receptor (lector) y así podemos 
decir que “la connotación es el conjunto de todas las unidades culturales que una 
definición intensional del significante puede poner en juego; y por lo tanto, es la suma 







de todas las unidades culturales que el significante puede evocar institucionalmente 
en la mente del destinatario” (ECO, 1989: 101) 
Seguimos comprobando la pregnancia del lugar de recepción del texto, 
pero esto no quiere decir que el ente emisor no esté capacitado para inscribir en 
el filme elementos connotativos que, en muchas ocasiones, cuentan con el 
“saber común” de los espectadores a partir de la aplicación de una norma 
específica que ha sido interiorizada (o de su ruptura para provocar un efecto). 
En consecuencia, la connotación funciona a tres niveles: 1) superponiéndose 
sobre la denotación para incorporar un plus de sentido por gestión voluntaria de 
la enunciación; 2) íbid como consecuencia de un componente de 
intertextualidad o de evocación personal no consciente, es decir, por un acto no 
deliberado pero efectuado en el origen al construir el significante, y 3) por la 
incorporación de signif caciones como consecuencia de parámetros 
contextuales en el momento de la interpretación. En ninguno de los tres casos 
se niega el valor denotativo, pero resulta muy difícil separarlo del connotativo 
porque la polisemia de la imagen deja siempre abiertos caminos de lectura. 
La représentation est déjà, par elle-même, une 
manière de connotation. Une connotation que l´on dira 
iconique pour la distinguer des connotations "discursives" qui 
relèvent de l´ordonnance des plans. L´image n´est donc pas, 
comme le mot, une simple dénotation. Elle témoigne au 
premier chef des significations qui sont propres à l´objet 
représenté, mais par elle et à travers elle cet objet prend un 
sens nouveau. L´image est donc plus riche, plus signifiante 
que la somme de ses parties. D´où l´on peut déduire que tout 
objet donné en images animées acquiert un sens -u  
ensemble de significations- qu´il ne possède pas en réalité, 
c´est-à-dire en présence réelle. Comme on l´a dit, la 
représentation modifie le représenté. L´image fait comparaître 
les choses. C´est une sommation du réel qui nous donne 
toujours à penser sur les choses en même temps qu´elle nous 
donne à penser avec elles (MITRY, 1987: 102-103) 
 
Todo lo cual supone que hay un “recorrido” que hace posible una 
dialéctica de los niveles significativos en un proceso de sucesivas 
actualizaciones e intermediaciones, donde intervienen elementos contextuales, 
connotativos, culturales y sociales que actúan tanto sobre el emisor como sobre 
el receptor, lugar hermenéutico en el que hay que inscribir también los 
fenómenos de identificación y las proyecciones individuales. ROMÁN DE LA 











       Fig. 15 
 
Por otro lado, en la naturaleza de las connotaciones es posible 
establecer distinciones siguiendo la tesis aplicada a la lingüística, pero 
extrapolable a otras representaciones, por  KERBRAT-ORECCHIONI (1977: 167): 
· Semánticas 
o Figuras retóricas  
o Valores asociados 
o Valores implícitos 









Según esta clasificación, los valores añadidos no correspondientes a una 
voluntad en origen se situarían en el eje semántico (valores asociados e 
implícitos), tal como acontece en los artefactos fílmicos. La construcción del 
significado del filme por parte del espectador cuenta con la acumulación de los 
mecanismos de denotación y connotación, con independencia de un supuesto 
sentido originario que habitualmente está implícito en la voluntad discursiva. 
Conviene por tanto distinguir entre los conceptos de significado y 
sentido. El primero es “producto del código, independientemente de todo sujeto, el 
sentido, en cambio, sólo existe en relación con un sujeto: es, por decirlo así, el 
significado que algo tiene para alguien, la manera en que se integra en su 
experiencia, en su relación con el mundo” (GONZÁLEZ REQUENA, 1989: 21). Esto nos 
permite diferenciar, a su vez, dos sentidos, que pueden o no ser coincidentes: el 
que en origen pretende el discurso del ente enunciador y el que resulta del acto 
fruitivo por parte del espectador en la sala. Este último varía en función de las 
lecturas posibles, pero ambos obedecen a procesos hermenéuticos. Aunque, 
como veremos, el modelo dominante pretende la imposición de una dirección 
única de sentido, éste no puede ser delimitado porque no depend p r completo 
de la voluntad del emisor, es fluctuante y se puede actualizar tanto por los 
individuos como por las visiones, incluso por las condiciones materiales de 
disfrute del artefacto fílmico. 
El significado, por su parte, hace posible generar tipologías, siempre 
relativas, como es el caso de las propuestas por EMILIO GARRONI (1971: 114) 
en cuanto a niveles (a saber: 1) morfemático-gramatical, 2) semántico, 3) 
convencional-formalizado y 4) contextual), o las referidas a tipos posibles de 
significado según el planteamiento de DAVID BORDWELL (1995: 24-25, y 
también en BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 49-52), que habla de: 
· Referencial: el espectador queda habilitado para reconocer como 
mundo real o posible el de la diégesis, habitable y homogéneo, con 
una estructura espacio-temporal en cuyos límites tiene lugar el 
desarrollo de la historia. 







· Explícito: asumiendo un nivel superior de abstracción, el espectador 
puede dotar a ese mundo posible, procedente del significado 
referencial, de valores conceptuales explícitos. 
· Implícito: el espectador construye significados no evidentes o de 
tipo simbólico, de acuerdo con una adjudicación de valor de verdad 
al discurso de origen. 
· Sintomático: el espectador habilita otros significados no inscritos ni 
explícita ni implícitamente en el texto por la voluntad enunciadora 
por haber quedado reprimidos o tener un valor de síntoma. 
Los dos primeros se pueden considerar “literales” y fo man parte de lo 
denominaremos voluntad denotativa en origen, los dos restantes apuntan haci 
la construcción del sentido del filme. Por otro lado, coexisten dos paradigmas: 
“uno que proviene de la inscripción del film en una tradición discursiva determinada, 
imponiendo unas reglas morfolóficas y sintácticas y, en consecuencia, un modo de 
ver y leer, y otro que proviene de la proyección sobre el film de la mirada de un 
espectador concreto. Al primero lo llamaremos principio ordenador, y al segundo 
gesto semántico  (CARMONA, 1993: 55) 
También ERWIN PANOFSKY (1976: 47-51) propone tres niveles de 
significación: 1) primaria o natural, a su vez dividida en fáctica y expresiva, 
que se atiene a formas puras y relaciones contextuales evidentes, 2) secundaria 
o convencional, formada por las imágenes y sus combinaciones, que es el 
dominio de la icnografía, y 3) intrínseca o contenido, formada por principios 
subyacentes que ponen en evidencia la mentalidad de la época o grupo social y 
que se manifiestan por los niveles anteriores (procedimientos de composición y 
significación iconográfica). Esta es una tipología que radica esencialmente en 
los componentes del artefacto y su fruición directa. 
Nos interesa, sobre todo, destacar una concepción del significado que lo 
vincula directamente a la forma en cuanto se trata precisamente de algo 
inespecífico que se caracteriza por poderse coordinar con ella (GARRONI, 1975: 
264) y como consecuencia está abierto a múltiples determinaciones. Este autor, 
por otro lado, deshace el binomio fruición = disfrute al vincularla a la 
comunicabilidad –lo que nos parece una cuestión de gran importancia- cuando 
dice que ésta “no puede ser determinada en ningún caso en términos de satisfacción 
o insatisfacción (y menos aún por grados de insatisfacción: espaciales, temporales, 







cuantitativos). O hay fenómeno de comunicación o no lo hay: si lo hay, aunque sea en 
forma extremadamente reducida, desde luego es comunicable (o es 
"intersubjetividad" o es "presencia de código")” (GARRONI, 1975: 28). Cuestiones 
capitales para nuestra concepción del hecho fílmico porque abundan en la 
construcción de la significación en el lugar del espectador y su imbricación con 
la forma; consecuencia lógica es, evidentemente, la aparición del sentido.  
Si la adjudicación de sentido es el resultado de un proceso de lectura, 
éste constituye en sí mismo la generación de un nuevo discurso sobre la base 
del que se halla en el texto y que ha sufrido transformaciones durante la fase 
fruitiva; se desvela así la capacidad de todo texto para ser susceptible de poseer 
un carácter abierto (RICOEUR, 1999: 74) y en tal operación se a cla la 
interpretación. Un texto es “comprendido” cuando el propio lector se encuentra 
en condiciones de continuar la labor de estructuración, pero la “explicación” es 
una “operación de segundo grado que se halla inserta en esta comprensión y que 
consiste en la actualización de los códigos subyacentes a esta labor de estructuración 
que el lector acompaña” (RICOEUR, 1997: 494) y que permite dotar de sentido a la 
obra.  
Muy acertadamente, KERBRAT-ORECCHIONI (1977: 208), al referirse al 
funcionamiento connotativo de los textos literarios, señala que cumplen una 
función doblemente polémica porque se proclaman, de un lado, 
discursivamente polisémicos contra cualquier lectura monológica castradora y, 
de otro, por el desvelamiento del trabajo de producción textual que se enfrenta 
así al supuesto lenguaje transparente de la denotación que disimula sus 
artificios bajo un envoltorio de “naturalidad”. Si intentamos trasladar al texto 
fílmico estos razonamientos se producen de inmediato algunas contradicciones:
· El texto fílmico es también marcadamente polisémico, pero los 
valores de connotación pueden encontrarse “ahogados” o 
“enmascarados” por la voluntad denotativa del discurso, que 
pretende naturalizarse mediante la transparenca enunciativa.  
· El modelo hegemónico tiende hacia el enmascaramiento y hacia la 
negación de una posibilidad alternativa. Aquí se vislumbra 
necesaria la reivindicación del carácter gradual de cualquier tipo de 
modo de representación y sujeción a una norma. 







· La mayor parte de los filmes se corresponden c  el modelo 
institucional, por lo que sus discursos defienden la dirección única 
de sentido y el carácter denotativo de sus imágenes. 
Desde nuestro punto de vista, la vigencia de una carga connotativa no 
sólo es posible y deseable sino que siempre tiene lugar, pero es ocultada por las 
fórmulas de la “transparencia”, como veremos al ocuparnos de la enunciación. 
Si, tal como indica BORDWELL (1996: 248) al hablar del cine soviético, los 
directores “asumen que si el material argumental no puede unificarse en un nivel 
denotativo, el espectador buscará formas de unificarlo connotativamente”, y l 
espectador-intérprete “revela un sentido que está en el texto, pero que el autor no 
decía” (TODOROV, 1993: 146), es evidente que en el acto de lectura se cifra lo más 
importante del proceso significador y, en consecuencia, hay que habilitar 
mecanismos discursivos capaces de producir una visión crítica y una respuesta 
consciente por parte del público cinematográfico. ¿Cómo? Exhibiendo el 
trabajo de producción de sentido, frente a su ocultamiento; desvelando la 
distancia entre lo dicho y lo “no dicho”, la connotación denuncia el carácter 
relativo de todos los sistemas de representación (KERBRAT-ORECCHIONI, 1977: 
205) y hace sospechosa la idea ilusoria de un discurso verade o, adecuado y 
conforme con la norma establecida, porque “si la realidad es sólo construcción y 
retórica, la verdad misma no existe” (MARINIELLO, 1996: 123).  
 














Hay otra relación que no podemos dar de lado: la que tiene lugar entre 
historia / relato / discurso en el interior de un mecanismo de efecto de verdad 
(ya no de verosimilitud) que es ampliable a toda expresión (artística o no). 
Resulta básico plantear que “el término "historia", en la mayor parte de las lenguas 
europeas, presenta una curiosa ambigüedad, pues significa, al mismo tiempo, "lo que 
ha sucedido realmente" y el relato de esos acontecimientos” (RICOEUR, 1999: 133), 
con lo que nuevamente llegamos a la conclusión de que, puesto que el discurso 
fílmico es un relato, no es posible un cine que plasme la realidad; las imágenes, 
por su propia entidad y por el medio en que se construyen, son partes 
elementales de una ficción y, en muchos casos, contribuyen a crear lo que 
entendemos por “realidad”, hasta tal punto que “la historiografía recurre a la 
ficción imaginaria para poner en escena los acontecimientos del pasado, y el relato de 
ficción sigue las huellas del relato histórico al narrar su historia como si hubiese tenido 
lugar. De este modo, el tiempo humano, el tiempo contado, nace de los intercambios 
íntimos que se dan entre la historización del relato de ficción y la ficcionalización del 
relato histórico” (KEMP, 1997: 319). 
El cine clásico es un "discurso" que ti nde a 
presentarse como "historia". Hay que entender aquí, por 
tanto, "discurso" como aquel relato que muestra 
ostensiblemente las marcas de la enunciación, mientras que 
la "historia" sería un relato que tiende a suprimir todas las 
huellas del trabajo del sujeto empírico de la enunciación, 
representándose como una historia de ningún sitio y que 
nadie cuenta. 
Profundizando en esta dirección, y utilizado las 
nociones de primera articulación (entre fotograma y fotograma 
y producida por la cámara filmadora) y segunda articulación 
(entre plano y plano, y producida por el montaje), puestas a 
punto por Román Gubern (1975), André Gaudreault (1984) ha 
señalado cómo la articulación entre fotograma y fotograma se 
sitúa naturalmente en el lado de la "historia" en razón de su 
carácter absolutamente invisible y transparente (imágenes 
estáticas separadas por 1/24 de segundo, pero cuya 
discontinuidad no se percibe en condiciones normales de 
proyección), mientras que el hecho de que los planos sean 
unidades discretas, cuya articulación es siempre visible, sitúa 







la segunda articulación en el terreno del "discurso". 
(ZUNZUNEGUI, 1995: 183-184) 
 
 
De ahí que el borrado enunciativo haya resultado siempre vital para los 
intereses que hay detrás del M.R.I. (nada inocentes), plasmados con mayor 
evidencia en el cine clásico, y haya tenido que poner en marcha mecanismos de 
montaje capaces de sustituir la implícita violencia enunciativa de cada cambio 
de plano (fragmentación) en una continuidad asumida como tal por el 
espectador (a través de los raccords) que, en esencia, no es sino un efecto de 
continuo que genera el espacio habitable y la verosimilitud de la 
representación. 
Aunque coincidimos con estas apreciaciones, en cuanto al engaño a que 
el cine clásico ha sometido a los espectadores, no creemos que pueda 
establecerse tanrígidamente la disociación entre historia y discurso (obsérvese 
la des-matización entre historia y relato) esencialmente porque, estando en el 
lado de la enunciación, el discurso siempre está ahí (ostensible o no) y la marca 
enunciativa, como veremos, puede ser tanto la de una presencia como la de una 
ausencia. A excepción del cine de los orígenes, donde posiblemente es factible 
hablar de la relación unipuntual entre fotograma y fotograma, desde el 
momento en que se da la sucesión de planos (incluso aunque se tr te d  
tableaux) el discurso está presente, no como “terreno” sino como “ente 
generador”; otra cosa es, por supuesto, la gradación de su intervención. En este 
sentido, optamos por una posición –ya definida– que trata de despejar la duda 
inherente a conceptos en que hay una inevitable mezcla de elementos 
narratológicos y lingüísticos. 
Le discours est un "mode d´énonciation supposant un 
locuteur et un auditeur" (...)
Le discours de la langue naturelle possède un certain 
nombre d´indicateurs (les déictiques) qui rendent facile son 
identification (temps du verbe, adverbe, etc.) Or, il convient de 
noter que, contrairement à l´histoire, qui renvoie aux objets 
réels, aux temps et aux lieux "historiques", les déictiques se 
réfèrent à l´acte de discours individuel et en désignent le 
locuteur. En d´autres termes, ils permettent d´ancrer la langue 
à celui qui parle, à celui qui en fait usage hic t nunc... 
Deux traits du discours linguistique me semblent donc 
à retenir avant de pénétrer le domaine cinématographique: 1) 
il possède des indicateurs qui rendend possible sa 
localisation; 2) il livre des informations quant à la situation du 
locuteur ou de narrateur par rapport aux énoncés qu´il 







profère. La question est de savoir si, lorsque l´on parle de 
"discours cinématographique" (ayant en tête l´image plus 
ou moins confuse du modèle linguistique), les deux 
caractétistiques que nous avons dégagées sont encore 
pertinentes 9 (J OST, 1980: 122) 
 
Esto nos lleva directamente a las características de la enunciación, que 
más adelante trataremos. En cualquier caso, en la medida en que el cine hace 
uso de mecanismos de representación iconográfica, los préstamos procedentes 
de otras disciplinas resultan enriquecedores y no tienen por qué ser rechazados, 
siempre y cuando su utilización tenga lugar desde parámetros de adaptación 
y/o base de trabajo, pero nunca para su aplicación mimética o transcripción 
directa; es ahí donde las aportaciones de la semiótica, la lingüística, la 
narratología, han sido muchas veces tergiversadas. Esto tiene una explicación 
razonable en la exterioridad con que la teoría se ha enfrentado al fenómeno 
cinematográfico a lo largo de tantos años, sólo modificada por la constitución 
del cine como objeto de estudio y su acceso a los medios universitarios. 
Hacemos nuestras las conclusiones de FRANÇOIS JOST en torno al 
discurso cinematográfico, cuando dice: 
 Je caractériserai le discours cinématographique par 
les trait suivants: 
1. Le discours cinématographique est un métalangage: il 
parle d´abord du langage cinématogrphique avant de 
renvoyer à l´émetteur du message; 
2. Le discours cinématographique ne possède pas 
l´équivalent des déictiques de la langue naturelle: les 
marques de ce métalangage sont mobiles et flottantes; 
3. La perception et la définition du "discours" 
cinématographique varient considérablement en 
fonction de la période historique, de l´origine sociale et 
de sa fréquentation de salles.  
          (J OST, 1980: 125-126) 
 
 Con este bagaje de clarificaciones, que en muchos casos se trata de una 
delimitación de nuestro punto de vista, estamos en condiciones de proponer el 
uso sistemático de los tres conceptos –hist ria / relato / discurso-, cuyas 
definiciones ya hemos establecido. Si bien la historia y el relato son fácilmente 
identificables, veamos cómo las siguientes r laciones nos producen rasgos 
asimétricos: 
 
                                         
9 La negrita es nuestra 







historia = qué se narra = significado # diégesis 
relato = cómo se narra = significante ~ enunciado 
 Como se puede apreciar, la historia apunta hacia la construcción de un 
mundo posible de carácter ilimitado; en ella se contienen todos los 
acontecimientos y todos los estratos espacio-tem orales que afectan a la 
narración, pero no puede equipararse con la diégesis porque ésta es solamente 
la parte que el relato selecciona de la historia, es la historia de lo representad , 
es todo lo que, en su inteligibilidad, pertenece a la historia narrada, al mundo 
propuesto o supuesto por la ficción del filme (GARDIES, 1993a: 43, citando 
L´Univers filmique, obra escrita en 1953 por ÉTIENNE SOURIAU). La dicotomía 
entre mimesis y diégesis, que enfrenta los planteamientos de PLATÓN y 
ARISTÓTELES, y que hemos heredado en nuestra cultura, se salda con el triunfo 
de la propuesta aristotélica por la que la diégesis queda “subordina  a la acción 
de representar de forma creadora las acciones humanas, subordinando la distinción 
platónica entre exposición por el narrador e imitación-personificación por personajes 
que hacen la acción, sin olvidar las formas mixtas que dejan lugar para las nuevas 
artes, el cine entre otras” (RICOEUR, 1988: X). 
 El relato, por su parte, se corresponde con el significante pero no 
exactamente con el enunciado, aunque éste sea su vehículo indiscutible. 
Consideramos esta matización importante en la medida en que el término 
discurso permanece estrechamente ligado al de relato (para muchos autores son 
una misma cosa) y para nosotros implica, también, la imbricación entre 
enunciado y enunciación, que consideramos inseparables. El relato, desde esta 
perspectiva, no es susceptible de actualización, corresponde plenamente al 
emisor del discurso y provoca, eso sí, el trabajo hermenéutico del receptor 
(podríamos decir que es un “espacio textual”).
 Para poder centrar mejor el concepto, al hablar de discurso debemos 
pensar en los dos polos de la comunicación (emisor - r cept r) y en la 
implicación de ambos en el proceso. Hay un “yo” emisor (ente enunciador) que 
actúa sobre los significantes para construir su discurso, pero hay un “tú” 
receptor que en el curso de la fruición rehace el texto y produce una 
actualización para la que, conservando su función de narratario, se adueña del 
artefacto y comparte el espacio de la primera persona originaria. En 







consecuencia, debemos hablar de dos momentos del discurso: el origen y el 
texto. Esta amplitud de territorio que adjudicamos al discurso justifica el nivel 
jerárquico sobre sus componentes y la omnipresencia en todas las fases de la 
construcción de significantes; por eso podemos decir que es el resultado del 
enunciado más la enunciación, con un criterio similar al que estableceríamos 
para indicar que es el significante más el significado o la denotación más la 
connotación. 
Un discurso siempre se mantiene ante todo en un 
espacio formal de separaciones reguladas, desdoblado en 
espacio de unidades diacríticas y espacio de unidades 
significantes; en segundo lugar, siempre se encuentra en 
relación con su objeto en un espacio de designación donde 
reinan la movilidad y la lateralidad. Los dos ejes de la 
significación y de la designación sobre los que se mantienen 
los tres términos significante, significado y designado, están 
implícitos simultáneamente en el discurso (LYOTARD, 1979: 
285) 
 
Siguiendo a MAURICIO GRANDE, estableceremos cuatro planos 
analíticos para el discurso cinematográfico (GRANDE Y PECORI, 1983: 45-47): 
· Material. Subdivisible a su vez en dos estratos: objeto del 
discurso (extrafílmico, plural, complejo y múltiple = 
polisémico) y enunciado (material profílmico organizado de una 
forma específica) 
· Institucional. Subdivisible en tres estratos: discurso como texto 
o proceso, nivel de sistema (relaciones paradigmáticas e 
institucionales) y semejanza (impresión de realidad). 
· Formal. Plano de la enunciación, donde encontramos también 
tres estratos: procedimientos, enunciación propiamente dicha 
(forma de la relación entre procedimientos, objetos y 
enunciados) y sentido. 
· Crítico. Reelaboración de los otros tres planos, reformulación 
crítica de los textos por parte del equipo autoral y de su público. 
El discurso se expande a lo largo de todo el proceso comunicativo y es 
incluso previo al rodaje, puesto que existe desde el momento que un proyecto 
fílmico es concebido. Por supuesto, en origen, incide sobre los materiales y 







efectúa tres elecciones en el momento de la concepción del filme que implican 
una serie de decisiones: 
- Sobre el eje paradigmático: decisiones sobre cuadro, plano, 
tipo de sonido, tipo de... 
- Sobre el eje sintagmático: 
- Afectando a la sucesividad: Orden de los elementos 
(montaje) 
- Afectando a la simultaneidad: Elementos que serán 
percibidos al mismo tiempo (sonido...) (GARDIES, 
1993a: 17) 
 
 Esta actuación sobre los ejes paradigmático y sintagmático configura el 
relato y carga al artefacto fílmico con una dirección de sentido más o menos 
abierta que, en el caso en que pretenda ser unívoca utiliza la transparencia 
enunciativa y se ajusta a los cánones del M.R.I., pero que no necesariamente 
está limitada por tales condicionamientos: la estructura del discurso puede ser 
tan abierta como el ente enunciador prescriba. Pero es sobre la incidencia en 
los significantes que adquiere una mayor importancia porque “lo que hace 
relevante una obra es, justamente, su puesta en forma. Es esa forma la que, 
situándose más allá de toda distinción entre expresión y contenido, convierte el 
mismo cuerpo textual, en lugar privilegiado de toda intervención significante” 
(ZUNZUNEGUI, 1994: 81) 
 Claro está que el discurso hegemónico opta por la vía de la 
naturalización y del enmascaramiento de sus mecanismos de producción 
significante, pero esta no es una cuestión exclusiva del medio cinematográfico 
en la medida en que todo tipo de discursos (histórico, científico, religioso, etc.) 
se constituyen en t xtos que tienden a evacuar de su interior toda huella 
figural (LYOTARD, 1979: 30). De ahí que HAYDEN WHITE (1992: 19) hable de 
discurso narrativizante para designar la ausencia aparente de narrador en los 
relatos que parecen hablar por sí mismos y se autodefinen como “objetivos”, 
frente a la lógica subjetividad de un discurso que manifiesta la emisión desde 
un “yo” que lo mantiene.  
La intervención sobre el significante, sobre el aparato formal, que 
sistematiza el modelo dominante, va más allá de la interesada generación de un 
efecto de verdad o de la construcción de un espacio verosímil, habida cuenta de 
la  mediación que la instancia discursiva lleva a cabo con el mundo, con “el 
otro” y con su ente enunciador (RICOEUR, 1999: 48). Para el espectador actual, 







la resistencia nte el aparato hegemónico pasa por “aprender a discernir no lo 
verdadero de lo falso, definidos ambos en términos de consistencia interna de un 
sistema o de operatividad sobre un objeto de referencia; sino aprender a discernir 
entre dos expresiones la que se asienta para embaucar la mirada (para capturarla) y 
la que se asienta para desmedirla, para inducirla a ver lo invisible” (LYOTARD, 1979: 
35-36).   
La redefinición de la mirada espectatorial sólo puede sustentarse en la 
existencia de discursos abiertos que posibiliten una visión crítica y, en esencia, 
construyan un nuevo espectador no sometido a los modelos imperantes. El 
discurso en origen y el discurso del texto no son una cadena sintagmática en 
relación causa – efecto, como las narraciones, sino que forman los dos ejes de 
una misma entidad que posee la capacidad de ser actualizada por la instancia 
receptora mediante la emisión de un juicio interpretativo y axiológico. El 
ejercicio de esta capacidad transforma el discurso en una formulación abierta. 
 
  










2.3.4. Ausencia y percepción. 
 
 
La situación del espectador frente al haz de luz que genera la sucesión 
de imágenes en la pantalla del cinematógrafo no es invulnerable. Adscrito a un 
saber común que da por hecho el disfrute de un espectáculo aparentemente 
aséptico, se ve inmerso en un entorno que reúne ciertas “condi ones en que se 
ejerce la contemplación de los films: pasividad relativa del sujeto, inmovilidad forzosa, 
superposición sensorial (vista/oído), vigilancia crítica” (CARMONA, 1993: 38)   
La dualidad de sentirse protegido al saber que cuanto acontece ante sus 
ojos no es real (no está sucediendo allí, en ese tiempo y lugar de la
representación) y, al tiempo, inmune al flujo sensorial de las imágenes, de las 
que se pretende copartícipe, le permite olvidar que habitualmente su mirada 
está siendo dirigida por un discurso y, por su propia esencia, todo discurso 
responde a una voluntad de persuasión. Así pues, la fruición deviene en 
vehículo transmisor de un imaginario que puede penetrar en su mente con la 
mayor de las suavidades. 
Ahora bien, no todo es tan elemental. Ya hemos dicho que el espectador 
se sabe ante una ficción, ante una representación, y este “saber” le capacita 
para adoptar una postura crítica o sumisa porque es consciente de que “toda 
representación implica un valor, sea que el sujeto valore lo que se representa, el 
objeto ausente; sea que los desvalore” (LEFEBVRE , 1983: 54), lo cual no es una 
cuestión menor porque está en su mano el ejercicio interpretativo y la decisión 
de ejercerlo o de someterse a los mecanismos de identificación y cerrar así la 
puerta a otras posibilidades. En cualquier caso, la relación entre el objeto de 
fruición, el contexto y la  base experiencial, se mantiene intacta porque, o bien 
se aplica al proceso hermenéutico o bien a la generación de imaginarios. 
Cuando una forma cobra sentido, siempre es en razón de su contexto, y esto 
incluye no sólo el campo perceptivo sino los conocimientos adquiridos a lo 
largo de anteriores experiencias sobre el objeto representado (MICHOTTE, 1961: 
7). 







El discurso del otro –la mirada ajena– encuentra su fuerza de 
penetración y convencimiento a través de un mecanismo d  tr sparencia que 
es capaz de conectar los relatos al nivel experiencial; porque, no lo olvidemos, 
es ahí, en la confluencia entre experiencia personal y espectáculo ficcional, 
donde se construye el discurso final, el de la lectura por parte del espectador. 
La persuasión sólo obtiene sus resultados mediante la penetración a través de 
modelos cognitivos capaces de promover una única e inexpugnable dirección 
de sentido en el filme.  
El espectador de las "salas oscuras" es sujeto pasivo 
en estado puro. Nada puede, no tiene nada que dar, ni 
siquiera sus aplausos. Está paciente, y padece. Está 
subyugado, y sufre. Todo pasa muy lejos, fuera de su 
alcance. Al mismo tiempo todo pasa en él, en su cenestesia 
psíquica, si se puede decir así. Cuando los prestigio de la 
sombra y del doble se fusionan sobre una pantalla blanca en 
una sala oscura, para el espectador, hundido en su alvéolo, 
mónada cerrada a todo salvo a la pantalla, envuelta en la 
doble placenta de una comunidad anónima y de la oscuridad, 
cuando los canales están obstruidos, entonces se abren las 
esclusas del mito, del sueño, de la magia (MORIN, 1972: 114) 
 
 Fijemos ambos parámetros:  
1) Una situación del espectador en un entorno muy concreto en el que 
se da la representación, que es un contexto espacial única y 
exclusivamente efectivo durante la proyección, y  
2) Una percepción cognitiva que imbrica el relato presenciado con el 
contexto vivencial: su experiencia personal. Este segundo elemento 
(re)interpreta el relato y procura uno ya adaptado, personalizado, 
que arrastra consigo los procesos de contagio, transferencia de 
imaginario y penetración ideológica.  
El observador, durante la acción de mirar, está 
comparando lo que ve con los modelos perceptivos 
adquiridos en su anterior experiencia cultural, prestando más 
atención a lo nuevo y desconocido que a lo obvio y familiar. 
(GUBERN, 1994: 24) 
  
 No podemos olvidar que la visión de un filme no detiene el 
pensamiento; por el contrario, la información suministrada a lo largo del 
espectáculo, por su verosimilitud (efecto de realidad), se integra en el flujo 
experiencial, confundiéndose con el resto de vivencias y, en ocasiones, 







propiciando una indiscriminación efectiva entre realidad y ficción, de tal forma 
que “la constancia y la estabilidad perceptivas no pueden explicarse si no se admite 
que la percepción visual pone en funcionamiento, casi automáticamente, un sab r 
sobre la realidad visible” (AUMONT, 1992: 40). ¿Cómo si no explicar la seguridad 
que tenemos en el conocimiento de las costumbres de otros pueblos e incluso 
que las imitemos?, ¿cómo explicar que asumamos como propios ciertos 
comportamientos y algunas modas?; ¿no es la reiteración de esquemas a través 
de los productos mediáticos lo que cada vez influye más determinantemente en 
nuestra visión y concepción de mundo? Se podrá argüir que en un mundo 
globalizado desaparecen las fronteras culturales y se alcanza un cierto nivel de 
homogeneización, pero, ¿no es, en parte, el trabajo ideológico de los medios 
audiovisuales el que cada vez está posibilitando más esa homogeneidad? El 
éxito del discurso hegemónico no es otro que su supuesta inocuidad, su 
naturalización, su transparencia; el cine, en ese contexto, ha sido y es un medio 
privilegiado. 
 Por un lado, la generación de relatos verosímiles no ha sido el resultado 
de una concepción inocente o casual del medio cinematográfico. Las 
contradicciones de los orígenes son superadas muy pronto por el desarrollo 
industrial y la consolidación de discursos orientados hacia amplias capas 
sociales que tienen como modelo los valores de la burguesía, ocultando tanto el 
lugar de la enunciación como la tecnología utilizada: 
En 1930, John Otterson, presidente de ERPI, se 
dirigió a los asistentes a un banquete de la SMPE del 
siguiente modo: "Para conseguir el efecto artístico del ine es 
necesario mantener oculto el proceso por medio del que se 
han conseguido los resultados. A causa de este hecho, me 
atrevería a decir que el trabajo del ingeniero, así como el de 
la industria cinematográfica del futuro, consiste en ocultar que 
el ingeniero tiene algo que ver con el cine: lograr un efecto tan 
natural que el público no lo asocie con ningún proceso 
mecánico o de ingeniería" 
"Capacidad artística", realismo, invisibilidad: estos 
fueron los cánones que orientaron a los miembros de la 
SMPE con respecto a las opciones aceptables e inaceptables 
en la innovación técnica, y éstas también se tornaron 
teleológicas (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 286) 
 
 De esta forma, si el espectador “no ve” el medio ni la enunciación, lo 
verosímil, actuando a un triple nivel sobre la opinión pública (doxa), 
internamente en cuanto al desarrollo de la historia y externamente por las 







relaciones intertextuales, se convierte en una forma de censura (AUMONT, 
BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 141). Tres son pues los lementos básicos 
que normativizan la constitución de esa verosimilitud de los relatos: 1) la 
naturalización del espacio de la representación, 2) el desarrollo causal y lineal 
del relato que fomenta los mecanismos de identificación, y 3) el montaje 
invisible (COMPANY Y MARZAL, 1999: 36).  
De otra parte, como consecuencia –pero también origen: se trata de un 
flujo constante de retroalimentación- de lo anterior, los tres mecanismos actúan 
sobre la base de un proceso perceptivo que se da en el lugar del espectado  
(situación y cognición). 
La vida de la consciencia - vida cognoscente, vida del 
deseo o vida perceptiva- viene subtendida por un "arco 
intencional" que proyecta, alrededor nuestro, nuestro pasado, 
nuestro futuro, nuestro medio contextual humano, nuestra 
situación física, nuestra situación ideológica, nuestra situación 
moral o, mejor, lo que hace que estemos situados bajo todas 
esas relaciones. Es este arco intencional lo que forma la 
unidad de los sentidos, la de los sentidos y la inteligencia, la 
de la sensibilidad y la motricidad (MERLEAU-PONTY, 1997: 153) 
 
 Se ha teorizado mucho –y nosotros insistiremos en el próximo epígrafe-
sobre los mecanismos de identificación en el cine, hasta definir una 
identificación primaria (con la cámara) y otra secundaria (con el actante), a 
partir de los trabajos de JEAN-LOUIS BAUDRY. La mirada del espectador toma 
la posición del ojo divino, omnisciente y omnipresente, al tiempo que se ve 
inmersa en los actos y/o sentimientos de el/los personajes. Sin embargo, resulta 
imprescindible conocer los mecanismos perceptivos que hacen posible la 
construcción de un universo diegético a través del discurso cinematográfico; 
estos mecanismos obedecen a pautas físicas tanto como a subjetivas, son 
precisamente la combinación de ambos factore . 
 Ya hemos visto anteriormente cómo el acceso directo del ser humano a 
lo real es imposible porque es necesaria una mediación que no sólo tiene que 
ver con los sentidos sino también con “u mplejo de sistemas que interpretan y 
reinterpretan la información sensorial” (NEISSER , 1979: 13). El acto perceptivo se 
convierte en la inferencia de un futuro de experiencias que se edifica sobre un 
presente que no da nunca garantías para él (MERLEAU-PONTY, 1997: 312), es 
un acto de fe ejercido sobre un mundo cuya realidad nos resulta intangible. 







Como creencia, está afectada tanto por el imaginario como por el contexto y 
por ello no sólo no es descabellado decir que éste puede actuar como 
predisposición para ver “algo diferente” en lugar de “algo verdadero” sino que 
puede asegurarse que las personas tienden a ver lo que esperan ver y, en 
consecuencia, tienden a decir lo que piensan que deben decir (NEISSER, 1979: 
135). Lo fundamental es que “cuando percibimos o imaginamos originalmente algo, 
el proceso de construcción no se limita al objeto en sí. En general, construimos (o 
reconstruimos) un marco de referencia espacial y temporal, además de conceptual” 
(NEISSER , 1979: 325), por lo que “la constancia perceptiva es la comparación 
incesante que hacemos entre lo que vemos y lo que ya hemos visto” (AUMONT, 1992: 
86), aspecto éste que tiene una importancia capital para el estudio que aquí nos 
ocupa, el del discurso fílmico, y que entronca con el hecho de que la 
percepción no trabaja sobre la premisa de establecer una copia de la realidad 
sino de simbolizarla (DE LAURETIS, 1992: 91), con lo que el final del proceso 
tiene un considerable componente ficcional. 
Los fenómenos que definen la percepción son: 
1. La identificación, o reconocimiento perceptual del 
estímulo, al que el observador lo asimila por asociación a 
tipos gnósicos elaborados en su experiencia anterior. 
2. La diferenciación, por la que el sujeto descubre en 
el estímulo aquellas particularidades que le diferencian o 
asemejan a otro (GUBERN, 1994: 30) 
 
 Todos estos aspectos son perfectamente aplicables al cine y están en la 
base de los procesos de identificación y de sutura, pero la gran contradicción de 
la imagen cinematográfica es la categoría de lo ausente, en una múltiple 
perspectiva: 1) ausencia de imagen, por l paso entre fotogramas; 2) ausencia 
de movimiento real; 3) ausencia de “lo que estuvo allí”, en el profílmico, y ya 
no está; 4) ausencia de fracciones de la historia (elipsis narrativas); y 5) 
ausencia de fracciones del mundo posible representado (fu ra de campo). 
El cine no nos da una imagen a la que él le añadiría 
movimiento, sino que nos da inmediatamente una imagen-
movimiento. Nos da, en efecto, un corte, pero un corte móvil, 
y no un corte inmóvil + movimiento abstracto (DELEUZE, 1991: 
14-15) 
 
 El fotograma no es sino un elemento estático, una fotografía. Entre un 
fotograma y el siguiente tiene lugar una variación espacial y temporal, un vacío 
que únicamente la capacidad perceptiva del ser humano puede rellenar 







mediante la ejecución de un proceso mental de reconstrucción, totalmente 
subjetivo. Es decir, el movimiento en el cine no es sino aparente; precisamente, 
desde un punto de vista físico, el movimiento es lo que no hay en el cine. De 
hecho, “la cantidad de imágenes sucesivas calculada para conseguir el salto 
cualitativo en la unidad continua del movimiento percibido por el espectador, había 
enmascarado de entrada la discontinuidad real de lo fílmico: había ocultado el 
fotograma” (PIERRE, 1976: 232). Puede, en consecuencia, formularse un principio 
extrapolable al conjunto fílmico: si el movimiento es reconstruido por la mente, 
dinamizando la imagen estática, el ser humano se encuentra en condiciones de 
llevar a cabo re-construcciones de sistemas más amplios de representación 
simbólica. 
 El espacio (y el tiempo) entre los fotogramas es legible por el 
espectador gracias a fenómenos puramente físicos que obedecen al 
denominado efecto phi, formulado por HUGO MÜNSTERBERG en 1916. 
...(phi) es lo que se produce en el cine entre dos fotogramas 
fijos cuando el espectador llena el vacío existente entre las 
dos actitudes de un personaje fijadas por dos imágenes 
sucesivas. No hay que confundir el efecto phi con la 
persistencia retiniana. El primero tiende a llenar un vacío real. 
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 149) 
 
 Durante años se ha pensado que la persistencia retiniana estaba en la 
base del fenómeno de movimiento aparente producido por la imagen 
cinematográfica, pero esto es una falacia porque tal fenómeno -de hecho 
existente- produciría mezclas de imágenes y no continuidades (AUMONT Y 
MARIE, 2001: 65); en realidad, la sucesión de espacios en negro entre los 
fotogramas provoca un “enmascaramiento del contorno” (AUMONT, 1992: 54-
55) y, gracias a él, la anulación de las persistencias retinianas de cada 
fotograma, con lo que el único factor que produce en la mente la sensación de 
movimiento es el ya mencionado efect  phi, por el que los desplazamientos 
mínimos entre dos imágenes sucesivas acumulados por los estímulos visuales 
que excitan el cortex, “interpre an” la diferencia como movimiento y hacen que 
aparezca como real (AUMONT Y MARIE, 2001: 65). 
Lo que se produce ante todo en una serie de 
imágenes diferencialmente articuladas es, simplemente, el 
efecto de diferencia. Un efecto cognitivo, casi consciente y 
que consiste en la reconstrucción, por parte del espectador, 
de lo que "falta" entre las imágenes. Estas ideas de 







"diferencia", de "falta", de "reconstrucción", sólo designan, de 
hecho, una misma y única cosa: esa actividad mental 
postulada a menudo en los enfoques cognitivistas como el 
fundamento mismo de toda percepción. 
En materia de representación, su más ferviente 
defensor es Gombrich, que hace de la tendencia universal a 
la compleción el motor elemental de toda aprehensión de las 
imágenes figurativas (AUMONT, 1997: 69) 
 
Este proceso de llenado supone claramente una articulación similar a la 
de la elipsis, que actúa en el nivel diegético. La elipsis es lo no mostrado pero 
necesario para la comprensión del relato; en su nivel más elemental, este 
mecanismo está ya actuando en la continuidad entre fotogramas. 
MÜNSTERBERG desarrolla una idea del cine como proceso mental, así, el cine 
es el arte de la atención, de la memoria y de la imaginación, de las emociones. 
“El filme no existe ni en la película, ni en la pantalla, sino tan sólo en el espíritu, que 
le da su realidad”, y, citando directamente: “El cine nos cuenta la historia humana 
superando las formas del mundo exterior -a saber, el espacio, el tiempo y la 
causalidad- y ajustando los acontecimientos a las formas del mundo interior -a saber, 
la atención, la memoria, la imaginación y la emoción –“ (AUMONT, BERGALA, MARIE Y 
VERNET, 1993: 229). 
 Se da pues un paralelismo entre lo mostrado y lo interiorizado, el 
sentido se lleva a cabo en el proceso interpretativo, en la lectura, que es donde 
podemos situar la existencia del film como ente discursivo, pese a su fisicidad 
en la cabina de proyección. 
La reflexión sobre la impresión de realidad en el cine 
ha ocultado en parte otro aspecto fundamental (no 
necesariamente contradictorio con el precedente) de la 
atención del espectador hacia la imagen cinematográfica: su 
“escasa realidad”. En efecto, la imagen del cine fascina y 
retiene en parte porque oscila entre un estatuto de 
representación (representar alguna cosa de manera realista) 
y la extrema evanescencia de su material (sombras y ondas). 
Requiere del espectador que no sea un simple testigo, sino 
alguien que invoque intensamente lo representado porque 
está convencido de la poca consistencia de la representación 
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 152) 
 
 Más allá de ese vacío entre los fotogramas, el M.R.I. ha construido todo 
un sistema basado en convenciones que poco o nada tienen que ver con la 
percepción humana; la generación de un espacio habitable (BURCH) para el 
espectador pone en marcha todo un aparato de fragmentación que se fusiona 
para conseguir una apariencia de continuidad. En esa continuidad hay múltiples 







recursos de corte y supresión espacial y temporal que actúan como 
aceleradores de la acción y que son en la mayor parte de los casos 
imperceptibles. 
En apariencia nada es más contrario a nuestra 
percepción de una escena vivida en la realidad que este 
cambio permanente de punto de vista, de distancia, de 
focalización, si no es precisamente el ju go permanente de la 
identificación (en el lenguaje y en las situaciones más 
ordinarias de la vida), de la que Sigmund Freud y Jacques 
Lacan han demostrado toda la importancia en la posibilidad 
misma de todo razonamiento intersubjetivo, de todo diálogo, 
de toda vida social. […] El texto de superficie, colocando en 
su sitio estos microcircuitos, desvía probablemente con 
pequeños impulsos permanentes, con minúsculos cambios de 
dirección sucesivos, la relación entre el espectador, la escena 
y los personajes, aunque sólo sea indicando lugares y 
recorridos privilegiados, reforzando unas posturas o unos 
puntos de vista más que otros (AUMONT, BERGALA, MARIE Y 
VERNET, 1993: 277) 
  
 Situado en un determinado marco espacial, el espectador retiene esa 
dimensión en su mente y requiere de una coherencia organizativa que le es 
suministrada por el proceso de fragmentación de la secuencia en diversos 
planos cuyo nexo necesario está en las direcciones de mirada y de movimiento, 
raccords. Si la visualización se produjera a través de un plano general o de 
situación único, el viaje inmóvil no sería posible y el espectador quedaría 
retenido en su butaca; la ruptura, la disgregación en múltiples planos, sitúa en 
la omnisciencia la visión y abre la puerta a los procesos de identificación, más 
allá de los puramente perceptivos. 
El cambio de plano, el cambio brusco en general en el 
cine, ha sido una de las mayores violencias cometidas nunca 
contra la percepción “natural”. Nada en nuestro entorno 
modifica nunca todas sus característica t n total y tan 
brutalmente como la imagen fílmica, y nada en los 
espectáculos preexistentes al cine los había preparado para 
semejante brutalidad (AUMONT, 1997: 74) 
 
 De esta forma, el raccord actúa como sutura permanente y permite 
además, precisamente por el juego entre los planos, la eliminación de 
fragmentos diegéticos que resultan innecesarios y lastran la acción.  
Esta ilusión del espectador de percibir una acción 
continuada allí donde hay diversidad de planos parece ser ni 
más ni menos que la justificación, la razón última, del raccord. 
[…] La idea central del raccord nace de una paradoja: 
conseguir la invisibilidad del corte, es decir, cortar haciendo 
que el corte no sea percibido (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 28-29) 








El deseo de ver del espectador jamás se preguntará 
por las razones del corte, siempre y cuando el principio 
direccional y la sutura entre los planos funcionen 
adecuadamente; pero sí tomará conciencia, en cambio, en el 
caso contrario, pues su mirada, al no cesar de desplazarse, 
es forzada a percibir las transiciones (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 
209) 
 
 El proceso perceptivo suministra al espectador una serie de elementos 
que le llevan a poner en marcha un horizo te de expectativas que se ve o no 
confirmado por la narración posterior. En cualquier caso, r construye 
permanentemente un espacio-tiempo, el del universo diegético, que somete a 
un proceso de acondicionamiento a lo largo de la visualización del film. Para 
que esto sea posible, actúan las convenciones antes señaladas en relación con el 
raccord, etc. 
Partiendo de Hochberg y Brooks: La percepción se 
configura como una actividad basada en la reconstrucción y la 
hipótesis: el observador no se limita a registrar informaciones 
presentes en el flujo de la realidad, aislando las no variables y 
explotando el propio movimiento, sino que “procesa” los datos 
que recibe sobre la base de esquemas mentales que le 
permiten interpretar lo que tiene ante sí y formular 
expectativas sobre lo que vendrá después (CASETTI, 1994: 
124) 
 
 Así pues, sobre la imagen fílmica el espectador lleva a cabo una 
proyección de recuerdos (MERLEAU-PONTY, 1997: 41) que no provienen de 
ella sino que están radicados en su mente y, además, genera un horizo te de 
expectativas que sí parte de la información suministrada y, sobre todo, de la 
(con)fusión entre la percepción que proviene de la pantalla y la que 
habitualmente se posee durante la visión efectiva de cualquier espacio u objeto 
del mundo real. En el primer caso, la pantalla no tiene “horizontes”, pero en el 
segundo estos son suplidos conceptualmente, son “el correlato del poder próximo 
que guarda mi mirada sobre los objetos que acaba de recorrer y que ya tiene sobre 
los nuevos detalles que va a descubrir” (MERLEAU-PONTY, 1997: 88). Tal como 
indica JACQUES AUMONT (1992: 90-94), siguiendo las tesis de GOMBRICH,  
1) No hay ninguna mirada inocente. La percepción implica una 
sucesión de expectativas sobre las que se llevan a cabo inferencias 
que más tarde son verificadas o invalidadas, pero estas hipótesis se 
anclan en nuestra experiencia anterior con el mundo que, en general, 







está viciada por una serie de ideas estereotipadas sobre la verdad y 
los acontecimientos. 
2) Se verifica la regla del etcétera. El espectador suple las carencias de 
lo representado mediante su bajage experiencial previo, su pa el es 
proyectivo. La imagen nunca puede representarlo “todo” y, por lo 
tanto, esta intervención suturante se produce siempre. 
3) Se utilizan siempre esquemas perceptivos. Puest  que el espectador 
lleva a cabo contrastes de imágenes procedentes de la 
representación con otras residentes en su imaginario, su actividad 
interpretativa es un contante flujo entre “rememoración” y 
“reconocimiento”.  
De acuerdo con estos procesos mentales, la impresión de realidad de la 
imagen cinematográfica, que tiene su base en la ilusió de movimiento, se 
refuerza considerablemente con otra ilusión no menos relevante: su 
tridimensionalidad. La proyección sobre una pantalla plana suministra a la 
visión humana una imagen bidimensional, pero se produce un fenómeno que 
podemos conectar a la aplicación de la ley de simplicidad formulada por las 
teorías gestálticas y que se aplica a la percepción de la profundidad: “Un 
esquema parecerá tridimensional cuando pueda ser visto como proyección de 
una situación tridimensional que sea estructuralmente más simple que la 
bidimensional correspondiente”10 (ARNHEIM, 1985: 276). Este es un 
acontecimiento visual de una importancia extrema porque suministra plenas 
garantías para la consecución del efecto de realidad. 
Más conflictiva es la relación entre figu a y fondo, también formulada 
por la Gestalttheorie, que privilegia en el interior del contorno (borde visual 
cerrado) la figura –más cercana, visible y reconocible, asociada a valores 
semánticos, estéticos y emocionales- sobr  el fondo –informe, no homogéneo y 
detrás de la figura. Si para la Gestalt la separación figura/fondo es una 
propiedad espontánea del sistema visual (AUMONT, 1992: 73-74), las teorías 
analíticas argumentan que esa separación no es inmediata, que no es un 
proceso primario como la exploración visual o la visión periférica o el 
horizonte de expectativas, y que no se basa en criterios empíricos. Desde esta 
                                         
10 Negrita en el original 







perspectiva, la percepción figura/fondo tiene que ver con un incremento de la 
distancia real, cuando se habla de objetos concretos, y con un mecanismo 
cultural, fruto del aprendizaje, cuando se trata de imágenes. 
Recordemos una vez más la distinción entre estímulo 
distal y estimulación proximal, y tengamos presente que esta 
última es la que cuenta, verdaderamente, en la constitución 
de nuestra experiencia. Los objetos "verdaderos", los objetos 
"físicos" de la realidad exterior, de los que parten los 
estímulos distales, solamente son percibidos a través de la 
mediación de los estímulos proximales, es decir, a través de 
la activación de las zonas de proyección de los rayos 
luminosos sobre la retina, aquellas que, un poco 




Por lo tanto, hay que diferenciar muy bien la imagen retiniana (huella 
especular de lo real, pero d s rdenada y desestructurada) de la perceptiva, 
porque ésta última es el resultado de una operación analítica (GONZÁLEZ 
REQUENA, 1989: 54). Si la imagen retiniana se produce como la de un espejo 
(retina = espejo), la perceptiva es la consecuencia de un “trabajo” sobre esa 
imagen, de una mediación (una representación, a fin de cuentas) que tiene lugar 
sobre la inicialmente analógica de la que ya ha sido evacuado el objeto real. 
 Tomemos o no como válida la teoría gestáltica, parece razonable 
estudiar la imagen desde planteamientos en torno a Figura, Fondo y Frontera. 
Es evidente que en el cine no es suficiente la visión como elemento estático del 
cuadro cinematográfico; es decir, no puede ser entendido como una fotografía. 
El cuadro que representa la visión forma parte de un ente superior que ha sido 
perceptualmente concebido por el espectador, está definido en su mente y es 
atendido por la planificación; en consecuencia, nunca la visión corresponde al 
entorno percibido, siempre es inferior. Así, en el campo-contr campo, el 
espacio fuera de campo es perfectamente percibido por el espectador, cualquier 
desviación en las direcciones de las miradas puede ser motivo de confusión y 
pérdida de comprensión (ubicación). Otro tanto sucede con el espacio 
previamente presentado y al que los personajes hacen referencia.  
 Nos aventuramos a señalar que, en el M.R.I., el contenido de la pantalla 
puede entenderse como una subdivisión de Figura y Fondo, siempre y cuando 
se habilite un espacio contextual más amplio que actúe como marco y que 







quede más allá del estrictamente visible. Algo que podemos denominar el 
espacio narrativo, que es el auténtico espacio del discurso cinematográfico. Lo 
que, representado gráficamente, nos permite ir más allá del límite-marco de la 
pantalla yhabilitar una jerarquía de espacios que en la mente del espectador 
tienen su propio nivel de verosimilitud en el seno del mundo diegético que el 






 explícito e 
 implícito 
                                     
 
                    Fig. 16 
 
 De esta forma, la pantalla es tan solo un pequeño segmento del conjunto 
perceptual, del que una parte se ha hecho o puede hacerse explícita a lo largo 
de la narración, pero donde otra permanece siempre implícita (el resto de ese 
mundo posible que se había planteado y que se hace figurar con trazo 
discontinuo por su infinitud). 
 Hemos visto, pues: 
1) que hay múltiples discontinuidades en el discurso cinematográfico, 
desde la que se da entre fotogramas a la que debemos situar entre 
los planos, que podemos entender como pequeñas elipsis; 
2) que la capacidad mental para reconstruir el espacio diegético va más 
allá de lo estrictamente visualizado;  
3) que el raccord actúa como sutura para eliminar la sensación de 
fragmentación y ofrecer, por el contrario, una sucesión lineal, una 
continuidad explícita; y  
4) que la incorporación al análisis de los conceptos de Figura, Fondo y 
Frontera puede abrir otra serie de perspectivas teóricas, más allá de 
las limitadas al marco o al encuadre. 







 Pues bien, si convenimos que la miradadel espectador es otra mirada 
que la primigenia autoral (y aquí conviene subrayar una vez más que no 
pensamos en un autor sino en un equipo de producción que ha generado el 
artefacto fílmico, del cual la firma del autor sólo puede ser considerada como 
un alias), es fácil llegar a la conclusión de que la apertura de la dirección de 
sentido del filme enriquece el proceso interpretativo por parte del espectador. 
Evidentemente, no ha sido este el procedimiento discursivo de que ha hecho 
gala la industria cinematográfica a lo largo de su historia; muy al contrario, 
como antes decíamos, ha insistido en la impresión de realidad (herencia del 
Renacimiento y la perspectiva). 
La perspectiva central retrata el espacio a la manera 
de un flujo orientado hacia un fin específico. Con ello 
transforma la simultaneidad intemporal del espacio 
tradicional, no deformado, en un acontecimiento en el tiempo, 
es decir, en una secuencia de eventos dirigida. El mundo del 
ser es redefinido como proceso del acontecer. También en 
esto la perspectiva central prefigura e inicia una 
transformación fundamental en la concepción occidental de la 
naturaleza y del hombre (ARNHEIM, 1985: 329) 
 
 Como muy bien señala ARNHEIM, no es sólo la mirada lo que está en 
juego, sino todo el proceso de representación y, con él, una concepción de 
mundo que, además de autodefinirse como verosímil, se considera a sí misma 
como cierta e indiscutible: el hombre como centro del universo, pero o el 
hombre universal sino el hombre occidental, con su bagaje teleológico y su 
unívoco sentido afirmado en la idea del progreso y la razón. Al ver la situación 
del cine de nuestros días, el dominio férreo de la industria y la 
comercialización, reconocems a ese hombre que se cree portador de una 
verdad y que no abre las puertas a la duda; un hombre que es capaz de crear 
universos espectaculares en el seno de la ficción, pero no de admitir 
disidencias; un hombre que genera filmes cuya dirección de lectura viene 
prefijada, impuesta, y desprecia a aquellos que permiten ver más allá de la 
limitada perspectiva de la imagen y el sonido. Ese hombre se sabe fuerte e 
incuestionable, transmite al espectador la sensación de ser todopoderoso por 
unos instantes (los de la proyección); sin embargo, detrás de ese poder se 
difumina el verdadero poder, el de la persu sión.  







Para CHRISTIAN METZ el espectador se encuentra en la sala de 
proyección en calidad de ente todopoderoso, ansioso de aprehender a través de 
la mirada cuantas imágenes fluyen ante él; no participa, percibe (“tout-
percevant”). De ahí la ubicuidad y, por su propia dimensión al otro lado de la 
pantalla, instancia constituyente del significante cinematográfico (“c´est moi qui
fais le film”). Sin el espectador (constituido en sujeto transcendental), no es 
posible el filme; pese a ser “el otro” quien se manifiesta en las imágenes, 
ambos entes son necesarios. Sabe que cuanto percibe forma parte de un 
imaginario, pero al tiempo es consciente de su papel de público en una sala,
ante un mecanismo tecnológico que imprime a la sucesión de imágenes la 
sensación de movimiento y, más áun, de realidad.  
Ce deuxième savoir se dédouble à son tour: je sais 
que je perçois réellement, que mes organes des sens sont 
physiquement atteints, que je ne suis pas en train de 
fantasmer, que le quatrième mur de la salle (l´écran) est 
vraiment différent des trois autres, qu´il a en face de lui un 
projecteur (ce n´est donc pas moi qui projette, ou du moins 
pas tout seul)-, et, je sais également que c´est moi qui perçois 
tout cela, que ce matériel perçu-imaginaire vient se déposer 
en moi comme sur un second écran, que c´est en moi qu´il 
vient faire cortège et se composer en une suite, que je suis 
donc, moi-même, le lieu où cet imaginaire réellement perçu 
accède au symbolique en s´instaurant comme le signifiant 
d´un certain type d´activité sociale institutionalisée, dite 
"cinéma" (METZ, 1975a: 34) 
 
 En el ejercicio hermenéutico está el poder del espectador, pero sólo es 
posible a través de una atención crítica, que le es negada por la propia 
estructura de los filmes y la asunción de los códigos a lo largo de tantos años 
de reiteración. La creencia en que el lenguaje del cine se fue generando a partir 
de una necesidad de expresión que indiscutiblemente llevaba a la concepción 
puesta a punto por GRIFFITH, es totalmente falsa; el problema es que la historia 
se construye desde el hoy hacia el ayer, dando por supuesto que los hechos –
conocidos o no– irremisiblemente estaban abocados a una consecuencia: la del 
presente. Cualquier escollo en el camino ha sido debidamente pulido, cuando 
no suprimido. Tal parece que ni el cine mal llamado primitiv o de los 
orígenes, ni las vanguardias, ni KULESHOV, DZIGA VERTOV o EISENSTEIN, ni 
siquiera LOIS WEBER (por poner un ejemplo, ya señalado, de mujer directora 
avanzada para su época y cuyos hallazgos –mejor, aplicaciones- no iban a la 







zaga de los de GRIFFITH, además de moverse en el terreno de la industria), 
existieron realmente; tal parece que han sido o bien negads por la historia, o 
bien marginalizados (incluso, en tal caso, dando carta de naturaleza al cine 
hegemónico al constituirse en excepciones).  
 Es aparentemente cierto que “el ritmo en el cine narrativo se reduce a esto: 
forzando al espectador a hacer inferencias a una cierta velocidad, la narración dirige 
el qué y el cómo de nuestras deducciones” (BORDWELL, 1996: 76), pero hay una 
cierta perversión en la suposición de que la única opción posible para el cine 
narrativo es la del modelo hegemónico: enmascarando la existencia de otras 
posibilidades, el discurso se plantea como el único posible. 
 Buscamos, pues, un camino que nos permita otra forma de entender el 
cine y, quizás, la fórmula –no exclusiva- radica en una de sus esencias: la 
ausencia. Ya hemos visto que la sensación de movimiento se obtiene a través 
de un proceso perceptual que físicamente inserta espacios en negro entre los 
fotogramas: casi el 40% del tiempo de proyección se limita a una ausencia, la 
de la imagen. Este rellenado obedece a mecanismos puramente físicos. Sin 
embargo, la sutura del continuum espacio-tiempo, hecho transparente a través 
de una fuerte fragmentación que parte de la premisa de un conocimiento del 
contexto narrativo al tiempo que de una experiencia espectatorial, ya no 
responde a criterios físicos sino psicológicos y cognitivos; es en la mente del 
lector (espectador) donde se cubren esas ausencias y esa cobertura tiene que 
ver con una información previamente suministrada (o a posteri ri, en algunos 
casos) del contexto (plano de situación) o bien no aportada en absoluto por el 
filme, en cuyo caso es suplida íntegramente por ese espectador y, más 
concretamente, por su bagaje cultural y experiencial. 
Lo que vemos siempre es, en ciertos aspectos, no 
visto: es necesario que haya lados ocultos de las cosas y 
cosas "detrás nuestro", si tiene que haber un "delante" de las 
cosas, cosas "delante de nosotros" y, por fin, una percepción. 
Los límites del campo visual son un momento necesario de la 
organización del mundo, y no un contorno objetivo. Pero es, 
no obstante, verdad que un objeto recorre nuestro campo 
visual, que se desplaza por él y que el movimiento no tiene 
ningún sentido fuera de esta relación. Según que demos a tal 
parte del campo valor de figura o valor de fondo, nos parecerá 
en movimiento o en reposo (MERLEAU-PONTY, 1997: 292) 
 







 Sin pretender, desde luego, que sea la única de las formas de abrir el 
sentido interpretativo de la obra, a través de la elipsis y elfuera de campo el 
universo espectatorial se hace polivalente. Reafirmamos que la participación 
del espectador está estrechamente ligada a la ausencia (o mínima presencia) de 
una dirección de sentido, y, en muchos casos, esta indeterminación se hace 
posible precisamente mediante el uso de la elipsis y el fuera de campo como 
mecanismos capaces de producir el necesario extrañamiento (ostr nenie) que 
empuje al espectador hacia una postura crítica y no vegetativa (pasiva). Otro 
tanto ocurre con los elementos clásicos de puntuación (fundidos, encadenados, 
etc.), que pueden perder su vocación de transparencia para hacerse notar al 
modificar sus significaciones (recordemos que la constitución de los códigos 
hay que ubicarla en el seno del filme y no del conjunto fílmico).  
El valor de la elipsis, en un sentido muy próximo al que aquí le estamos 
otorgando, lo ha reivindicado perfectamente el teórico francés PHILIPPE 
DURAND, que ha confeccionado el siguiente esquema: 
 
PART DU CRÉATEUR  PART DU ESPECTATEUR  
Pas d´ellipse                                                        Peu de participation
Ellipse       Participation 
Ellipse de force 2                                                  Participation au carré   
Ellipse de force n                                          Participation par la puissance n 
Trop d´ellipse                                                    Interruption de la participation 
                                                                               (DURAND, 1993: 77) 
                      
 Este cuadro muestra bien a las claras que una fuertelipsis ntraña una 
gran potencia participativa, aunque también subraya que un exceso puede 
provocar el rechazo absoluto (lo que nos parece discutible). Ya hemos visto 
que el M.R.I. se basa en la invisibilidad del montaje, en el nivel 0 de escritura; 
el espectador debe entrar en la historia que se narra, teniéndola por real; la 
enunciación debe simular que desaparece por completo. Pero el cine, como 
producto industrial, tiene una contradicción insalvable: la acción sólo puede 
expresarse a través de un ritmo, y el espectador -ya habituado- no contempla 
pacientemente flujos de imágenes que no incorporen acciones (abandono, pues, 
de las catálisis como mecanismos descriptivos que, en muchos casos, se 
podrían constituir en la esencia de los filmes); es decir, el M.R.I. se desprende 
de las partes no esenciales del relato. Así pues, el montaje, invisibilizándose, 







instaura también una convención asumida por su público. Esos cortes espacio-
temporales dan lugar a elipsis no interpretadas como tales por el espectador 
acomodado al M.R.I., puesto que ya las ha asumido como instrumentos del 
relato que garantizan la continuidad.  
 
 












2.3.4.1. Identificación, proyección y participación. 
  
 
El cine hace posible la identificación del individuo con las imágenes 
desde una doble perspectiva: la del ente material generador (la cámara, en 
cuanto al establecimiento de una mirada omnisciente) y la del mundo diegético 
(espacios, personajes, vivencias). El M.R.I. responde en su momento muy 
efectivamente a los requerimientos de una burguesía claramente decidida a la 
rentabilidad económica del nuevo invento pero también –y este es un factor 
muchas veces olvidado- a su rentabilidad ideológica, que establece los 
mecanismos oportunos para quebrar el conflicto permanente que supone 
la dialéctica entre presencia y ausencia que rige la imagen, el 
conflicto entre el aparente estar-ahí de las cosas y su efectivo 
no-estar. Para Melchiore, al espectador se le abren dos 
caminos: el de la alienación, que consiste en adherirse 
simplemente a lo que r presenta la pantalla hasta perderse 
en ello, y el de la posibilidad, que se abre cuando se va más 
allá de los meros datos perceptivos y se vinculan a la 
totalidad de lo existente […] Percibir no es sólo constatar, 
pues el espectador vincula un encuadre a los que ya ha visto 
y lo proyecta sobre los que verá, de forma que recompone 
una totalidad y hace de ella una dimensión “ulterior” respecto 
a lo que está viendo (CASETTI, 1994: 312) 
 
El espectador mantiene una posición dual, al tiempo introspectiva  y 
participativa, que inviste de sentido a la representación, pero, en el trayecto, en 
el flujo de ida y vuelta (dialéctico, ¿por qué no?) del discurso, tiene lugar una 
elección de carácter no-co sciente (involuntaria) que inclina su relación con el 
artefacto cinematográfico hacia el polo de la identificación o hacia el de la 
participación. Sabiéndose en la sala, seguro en su asiento, se reviste de un 
manto de omnisciencia que le permite trasladarse al interior de la ficción y 
vivirla como propia. Para ello, debe dars  una condición: la identificación 
primaria con el mecanismo cinematográfico, la cámara, que establece el punto 
de vista; se trata de una condición necesaria sin la que todo otro tipo de 
identificaciones fracasa. 
 







Las investigaciones teóricas de Jean-Louis Baudry, 
en relación con lo que él ha llamado “el aparato de base” en 
el cine, metaforizado por la cámara, han permitido por primera 
vez distinguir en el cine el juego de una doble identificación 
con respecto al modelo freudiano de la distinción entra la 
identificación primaria y la secundaria en la formación del yo. 
En esta doble identificación en el cine, la identificación 
primaria (hasta entonces no teorizada), es decir, la 
identificación con el sujeto de la visión, en la instancia 
representada, estaría la base y la condición de la 
identificación secundaria, es decir, la identificación con el 
personaje, en lo representado, la única que la palabra 
identificación jamás había abarcado hasta esta intervención 
teórica (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 262) 
 
 Como se puede comprobar, la identificación primaria tiene una mayor 
complejidad de la que aparenta: no se trata tan sólo de la cámara –un artefacto 
mecánico, a fin de cuentas- sino de la fijación de un punto de vista y, en 
consecuencia, de la atribución de la mirada a un sujeto determinado. Este 
sujeto no es único, puesto que a lo largo del relato fílmico la cámara adopta 
diversos tipos de ocularizaciones que, a su vez, tienen resonancias en la 
focalización adscribible al personaje o al ente narrador; de la homogeneidad 
conseguida a través del establecimiento de un espacio habitable, depende en 
gran medida la transparencia de los cambios de mirada y la posibilidad expresa 
de una identificación secundaria. Se intersectan, pues, tres miradas de carácte  
muy diferente: 1) la de la cámara, como instrumento, que se dirige a lo 
profílmico y tiene su réplica sobre la pantalla de proyección en el momento de 
la exhibición; 2) la del espectador, que se dirige a la película que transcurre 
sobre la pantalla, y 3) la de cada uno de los personajes, miradas intradiegéticas 
que descansan en un entramado de fuerte complejidad (DE LAURETIS, 1992: 
219); las dos primeras parecen confundirse en la fruición sobre un mismo 
significante, pero es ahí donde se produce una transferencia del sujeto-
espectador que mira al sujeto-espectador que participa (confusión de su mirada 
con la de la cámara, que, en un primer nivel, es la del narrador omnisciente) y 
se abre el camino para una segunda transferencia que tiene lugar mediante la 
proyección de la subjetividad del espectador hacia el relato –const uyendo así 
su propia interpretación del mismo-  y su posterior conversión en identificación 
secundaria. 







 El flujo de miradas entre personajes y las ocularizaciones internas 
primarias y secundarias (tema que trataremos más adelante en detalle) 
contribuyen a la omnisciencia y determinan las bases de las transferencias de 
proyecciones e identificaciones a lo largo del filme. El “sujeto”, en el sentido 
del ente ficcional de la historia narrada, se sustituye por el “sujeto” real, que 
no es otra cosa que el “yo” del espectador (LAFFAY , 1964: 113); puesto que la 
participación no puede ser “de hecho”, se dan los requisitos para una 
interiorización, que EDGAR MORIN denomina participación afectiva: se realizan 
verdaderas transferencias entre el alma del espectador y el espectáculo de la pantalla 
(MORIN, 1972: 112). Se comprende así que el traspaso emocional sea un medio 
propicio para la construcción de imaginarios y que sólo pueda ser conseguido 
cuando desaparecen los efectos de extrañamiento y el flujo de las imágenes no 
delata la participación –como ente enunciador- e un sujeto exterior ajeno al 
espectador. 
 Le film nous délivre du soin d´imaginer ce qu´il nous 
montre mais il nous prie de bien vouloir imaginer avec ce qu´il 
nous montre, au moyen des implications qu´il détermine. 
L´image n´est pas un aboutissement, c´est un 
commencement. On ne comprendra jamais rien au cinéma 
tant que l´on considérera le donné représenté comme étant la 
finalité de son propos (MITRY, 1973a: 138) 
 
Tal como indica CHRISTIAN METZ (1975a: 41, y también en 1979: 57), 
la complejidad del mecanismo de identificación radica no sólo en que el 
individuo (espectador) sea capaz de asumir la experiencia ficcional de un 
determinado personaje (nivel imaginario), sino que también – l m smo tiempo 
e inexcusablemente- se sepa a sí mismo como ente real en el seno de un mundo 
real. Este doble juego es el que posibilita el flujo de experiencias personales 
hacia la ficción (proyecciones) y convierte a ésta en material simbólico capaz 
de un efecto de realidad que se edifica sobre la carencia (ausencia del objeto 
fotografiado) y la presencia de la imagen que la convierte en significante. “El 
espectador se identifica a sí mismo, a sí mismo como puro acto de percepción (como 
despertar, como alerta): como condición de posibilidad de lo percibido y por 
consiguiente como una especie de sujeto transcendental, anterior a todo hay” (METZ, 
1979: 50) 
 Nuestro estudio no puede limitarse a señalar las consecuencias d  los 
procesos de identificación, que ya sabemos son manifiestas social e 







ideológicamente, sino que debe ampliarse hacia las tramas contextuales que 
pueden explicar el desbordamiento de los límites, tanto dentro como fuera del 
marco espectatorial condicionado por la mirada (como fruto del deseo o 
pulsión escópica), y la intersección de subjetividades reales y ficcionales. Por 
ello, a la percepción de un “yo” omnisciente que mira y que se sabe al tiempo 
fuera y dentro del relato fílmico (espectador) se suman no sólo las miradas 
inscritas en el seno de la diégesis sino las que desde ésta se dirigen al público 
en la sala (AUMONT, 1992: 132) y que provocan un nuevo “contrato 
espectatorial” que nos permite hablar de un dispositivo de mayor amplitud que 
el que permanece anclado en la mirada individual. 
 Así, una parte esencial del dispositivo espectatorial es la propia sala en 
que se produce la exhibición cinematográfica y que es el primer eslabón que 
trabaja sobre la psique para conseguir disminuir cualquer tipo de resistencia al 
“encantamiento”. El hall y la propia sala estructuran el espacio (contexto real) 
para producir un sentimiento de individualidad, imponiendo el aislamiento y 
generando un espectador “inmóvil y silencioso, hurtado, en constante estado de 
submotricidad y superpercepción, un espectador alienado y feliz” (METZ, 1979: 87). 
En un segundo momento, la proyección modifica sensiblemente la percepción 
del espacio previo para establecer una nueva relación contextual del 
espectador, dual y jerarquizada, que le subordina al dispositivo (GARDIES, 
1993b: 21-22) y permite a los estímilos audiovisuales actuar sobre ese nuevo 
sujeto maleable ya constituido y susceptible de un proceso óptimo de 
recepción. Si el modelo de representación dominante evita l s marcas de 
enunciación es precisamente para que el espectador se constituya en sujeto y se 
vea a sí mismo como protagonista (creador y partícipe) de la historia que se 
narra: 
El régimen de la "historia" permite conciliar todo esto, 
dado que la historia, en el sentido de Émile Benveniste, 
siempre es (por definición) una historia de ningún sitio, que 
nadie cuenta, pero que, sin embargo, alguien recibe (sin lo 
cual no existirá): así pues, en cierto sentido, será el "receptor" 
(el receptáculo, más bien) el que la cuente, y, al mismo 
tiempo, no se contará en absoluto, puesto que la presencia 
del receptáculo sólo se requerirá como lugar de ausencia, en 
donde habrá de resonar mejor la pureza del enunciado sin 
enunciador (METZ, 1979: 87) 
 







Como METZ (1959: 51) señala, partiendo de conceptos que provienen 
de JEAN-LOUIS BAUDRY, en la sala de proyección cinematográfica hay un haz 
de luz que llega desde la cabina a la pantalla y que contiene las luces y sombras 
que provocan la magia de la imagen en movimiento, pero hay un s gundo haz 
que llega a la retina del espectador desde la pantalla. En el primero, hay una 
proyección de la mirada espectatorial que coincide con la que se verifica desde 
la cabina y asume el flujo de imágenes; en el segundo, se produce una 
introyección que convierte a la retina en una segunda pantalla: no sólo 
podemos hablar de una visión del filme, sino de una (re)creación que 
transforma al espectador en el propio aparato de proyección y recepción, como 
pantalla, es decir, le hace igual a la cámara. 
El espectador, pues, se encuentra en el centro de dos 
manifestaciones de planteamiento: la inmanente al texto y la 
que él mismo se construye, incluso durante la relación con el 
texto: se podría decir que actúa con el fin de que el texto "se 
integre" en su disponibilidad receptiva y, por lo tanto, "con-
verse" con él (BETTETINI, 1996: 109) 
 
Hay pues una dualidad constitutiva en el espectador: por un lado, el 
cuerpo simbólico, puesto que asume aquel que el enunciador ha colocado para 
él en el texto, lo que BETTETINI (1996: 36-37) denomina prótesis simbólica, 
que le permite un trabajo de elaboración de sentido a partir de los parámetros 
integrados en el material audiovisual y que han sido previstos por el ente 
enunciador; este trabajo es una auténtica (re)producción de los materiales y 
abre la posibilidad de una lectura crítica –que no siempre es llevada a cabo. Por 
otro lado, el sujeto- spectador conserva su individualidad, lo que es 
manifiestamente necesario para que la prótesis simbólica pueda constituirse. 
Otro elemento esencial del proceso es la pantalla sobre la que el filme 
cobra vida durante la proyección. Se trata de una entidad real, con materialidad 
física, pero, una vez producida la oscuridad y acontecidas las primeras 
imágenes, se convierte en un espacio de gran complejidad; es una especie de 
espejo sobre el que se refleja la alteridad, la constatación de un “yo” ajeno -
porque el espectador conserva su identidad plena aunque haya traspasado sus 
sensaciones al interior del relato-, per  también la inversión del espacio real en 
el que se sitúa el individuo: frente a él se abre un mundo de ficción que reúne 







todos los requisitos del real; ambos fluyen en la mente del espectador como dos 
instancias de un mismo universo paa el que la separación entre realidad y 
ficción ha dejado de ser relevante. La imagen sobre la pantalla parece formar 
parte de la vida y, al mismo tiempo, es la manifestación más explícita de su 
alteridad. 
Por otro lado, la pantalla es un cuadro que contiene y delimita un 
espacio concreto y apunta hacia otro prohibido (no designado): “Le cadre à la 
fois rappelle la présence de "l´oeil antérieur" (la caméra) et assigne à ce dernier une 
localisation; de l´objet vu je peux déduire, grâce aux coordonnées spatiales, la place 
du sujet regardant. Mais précisément, parce qu´il s´agît d´une place en creux, d´un 
lieu vide et pourtant marqué, il permettra le jeu des identifications primaires” (GARDIES, 
1993b: 22-25).  
Para que mi conciencia sea, para que llegue al 
mundo, es necesario que la alteridad se introduzca en mi ser 
y le determine; es necesario que ese espejo donde puedo 
descubrirme a través de nuevos ojos me sea tendido. Mi 
única posibilidad de concebirme vuelve a ser la de ser 
concebido: yo me veo porque me ven. El otro, con su mirada, 
será condición no sólo de ese extrañamiento, de esa puesta 
en duda de mi yo como objeto externo, sino también de la 
distancia que se establece, por ello, entre lo que yo ignoraba 
ser y lo que yo sé que significo ahora. Porque, impuesta en 
mi, esa visión extraña me obliga a definirme en función de 
ella, sea para corregirla, para rechazarla o para admitirla. 
Dicho de otra forma, a identificarme más o menos con su 
autor (PARIS, 1967: 114) 
 
Ni que decir tiene que la posibilidad de una mirada crítica, sin 
despreciar las sen aciones que el medio habilita, no entra dentro de los criterios 
de representación del modelo dominante. Para éste, el espectador es 
sistemáticamente reducido a un ente contemplativo –sólo participativo por la 
vía de la identificación- que asume la direccón de sentido impuesta por el 
texto gracias a una disolución práctica de la prótesis simbólica. Ahora bien, el 
acto hermenéutico es único para cada individuo y situación espectatorial, por lo 
que la capacidad crítica es un hecho, sea o no usada.   
ANDRÉ GARDIES ha formulado un principio espacial que, en nuestro 
criterio, es básico para la comprensión de los fenómenos que nos interesan en 
este trabajo. Para él, el espectador se encuentra situado en el límite de una 
esfera especular que se subdivide a su vez en otras dos: semiesfera 
espectatorial y semiesfera diegética, según el siguiente gráfico: 










(GARDIES, 1993b: 30)      Fig. 17 
 
La importancia radica en el reconocimiento de un espacio espectatorial 
y otro diegético que no se encuentran separados sino uni s por la superficie 
de la pantalla hasta completar una esfera. La pantalla preserva la identidad de 
espectador y diégesis, sus vinculaciones a un mundo que, en el acto de fruición, 
se ve involucrado en un todo para el que no hay establecida discriminaón. El 
espectador cambia instintos por pulsiones en el acto de ver, no satisface sus 
necesidades materialmente sino simbólicamente, convierte el medio en un 
objetivo al dividir la pulsión escópica en un fin (ver), una fuente (el sistema 
visual) y, finalmente, un objeto (la mirada, según Lacan) (AUMONT, 1992: 
131). 
EDGAR MORIN ha llegado a clasificar los procesos de identificación que 
se producen durante la fruición fílmica, según resume ALEJANDRO MONTIEL 
(1999: 72). Un primer paso es el automorfismo, que consiste en la atribución a 
otra persona de nuestros rasgos individuales; a continuación, el 
antropomorfismo, mecanismo por el que dotamos a objetos o animales de 
características propias de los seres humanos; una tercera etapa es la del 
desdoblamiento, que es imaginaria y en la que se lleva a cabo una proyección 
alucinatoria de nuestro ser; finalmente, la extrapolación del microcosmos a una 







superestructura global se denomina cosmomorfismo. El proceso tiende a 
interiorizarse y la subjetividad se convierte en sentimiendo una vez se 
hipertrofia. 
Para concluir, conviene hacer un breve comentario sobre los procesos 
de identificación con los personajes, teniendo en cuenta que la construcción de 
imaginarios pasa también por la asunción de modelos estéticos y de vida que, 
en líneas generales, acompañan o forman parte de los rasgos de esos 
personajes. La cuestión es que la identificación secundaria no se produce por 
un efecto de simpatía que proviene de un determinado tipo de personaje, sino 
que, a la inversa, la identificación es la causa de la simpatía (AUMONT, 
BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 271), por lo que cabe deducir que es en los 
mecanismos discursivos donde se encuentra el elemento que asegura la 
imposición sobre el espectador (su maleabilidad). 
El espectador, pues, se sitúa en un lugar privilegiado en el seno del 
dispositivo, pero ese privilegio es una operación interesada que le constituye 
según el modelo ideológico y filosófico del idealismo (AUMONT, BERGALA, 
MARIE Y VERNET, 1993: 264-265): 
· Lugar siempre único y central 
· Adquirido sin esfuerzo de movilidad 
· Sujeto omnisciente 
· Dotado de ubicuidad 
Se trata de la asignación del lugar de Dios, del ojo omnipotente, que 
camufla el conocimiento sobre la mediación de una cámara que construye el 
espacio y dota de sensación de movilidad y trimidensionalidad a una imagen 
realmente plana e inmóvil. Por la identificación primaria el espectador se cree 
sujeto de la visión –desde el ojo de la cámara que ha actuado previamente para 
él sobre el profílmico- al tiempo que se sabe protegido por la invulnerabilidad 
de su asiento (partícipe en un espectáculo que como tal es concebido); sobre 
esta base, construye un diagrama de identificaciones secundarias, 
aparentemente inocuo, que no sólo actúa dialécticamente sobre sus sensaciones 
sino también sobre sus ideas, sobre su cultura, sobre su visión de mundo, sobre 
sus condiciones de existencia. 











2.3.4.2. Aportación psicoanalítica. 
  
 
Desde el punto de vista del discurso narrativo cinematográfico, 
debemos considerar el cine como una tecnología social que tiene como misión 
la reproducción ideológica en términos althusserianos, o sig ificante 
imaginario definido por METZ, en una evidente coincidencia de los discursos 
semiótico y psicoanalítico. Es precisamente en el filme de ficción donde el 
proceso de “borrado” se convierte en el componente esencial, en el mecanismo 
que le permite dar la sensación de “ilustrar” una historia que, en realidad, ha 
sido creada para el espectador en todos sus términos (“ilusión referencial”) 
Cet effet d´existence antérieure -ce bourdonnement 
sourd d´un "autrefois", d´une enfance essentielle- est sans 
doute l´un des grands charmes (largement inconscient) de 
toute fiction, dans les cultures fort nombreuses où il y en a. 
Ainsi, le film de fiction représente à la fois la négation du 
signifiant (une tentative pour le faire oublier), et un certain 
régime de fonctionnement de ce signifiant, bien précis, celui 
qui justement est requis pour le faire oublier (le faire oublier 
plus ou moins, selon que le film s´engloutit pls ou moins 
dans son seul scénario). Ce qui distingue les films de fiction 
n´est donc pas l´"absence" d´un travail propre du signifiant, 
mais sa présence sur le monde de la dénégation, et l´on sait 
que ce type de présence est un des plus forts qui soient 
(METZ, 1975a: 29) 
 
Para METZ el cine debe entenderse como: 1) Maquinaria externa = 
industria, y 2) Maquinaria interna = discurso (METZ, 1975a: 6), que tiene como 
misión la creación de subjetividades que repiten la ideología hegemónica. Otro 
elemento importante es la experiencia del voyeurismo y el narcisismo 
(escopofilia, vivida como pulsión escópica), el placer de mirar al otro, 
separación del yo y el otro; en el voyeurismo hay distancia, en el discurso 
fílmico encontramos un mundo que reconocemos como vívido (y vivo), 
imágenes fantasmáticas que surgen por la luz que viene de atrás, una distancia 
abismal que es incolmable, paradoja de un mundo al tiempo presente y ausente 
al yo que mira; se trata de un mundo casi real, pero bidimensional. El placer del 
cine es sumo (aislamiento, alejamiento, oscuridad) y la realidad adquiere 







carácter fantasmático: máxima presencia a que corresponde máxima ausencia; 
la ausencia estructurante es la paradoja entre la exactitud de la imagen y su 
ausencia referencial, pues “c  qui définit le régime scopique proprement 
cinématographique n´est pas tant la distance gardée, la "garde" elle-mêm  (première 
figure de manque, commune à tout voyeurisme), que l´absence de l´objet vu” (METZ, 
1975a: 44). 
 Desde la teoría psicoanalítica se explica lo seductor del discurso 
cinematográfico ya que permite experiencias de regresión que nos conducen a 
etapas primigenias: la pantalla funciona como el espejo lacaniano (sentados en 
la oscuridad, aislados, visionando imágenes antropomórficas) y hace posible la 
identificación con los personajes (y el relato, el paisaje) al reconocernos como 
espectadores en esas mismas imágenes. 
 JACQUES LACAN identifica como estadio del espejo la etapa que el niño 
desarrolla entre los seis y dieciocho meses de su vida, un perio o en que la 
constitución del yo no es completa y durante el que se llevan a cabo una 
sucesión de procesos identificatorios a partir del reconocimiento de “el otro”, 
de una parte, y del “yo”, de otra, como la imagen reflejada del otro (cuando el 
yo se dice a sí mismo: tú eres como eso).  
Basta para ello comprender el estadio del espejo 
como una identificación e  el sentido pleno que el análisis da 
a este término: a saber, la transformación producida en el 
sujeto cuando asume una imagen, cuya predestinación  este 
efecto de fase está suficientemente indicada por el uso, en la 
teoría, del término antiguo imago. 
El hecho de que su imagen especular sea asumida 
jubilosamente por el ser sumido todavía en la impotencia 
motriz y la dependencia de la lactancia que es el hombrecito 
en ese estadio infans, nos parecerá por lo tanto que 
manifiesta, en una situación ejemplar, la matriz simbólica en 
la que yo [je] se precipita en una forma primordial, antes de 
objetivarse en la dialéctica de la identificación con el otro y
antes de que el lenguaje le restituya en lo universal su función 
de sujeto (LACAN, 1972: 12) 
 
Para LACAN el sujeto del discurso tiene la posición de un significante; 
es un significante para otro significante, se estructura en una relación dialéctica 
entre presencia y ausencia. La vida psíquica se configura en el nivel del 
imaginario, anterior a la entrada en el lenguaje y que implica una idea o ilusión 
de plenitud; el niño no tiene percepción de limitaciones, es con la llegada del 
lenguaje que comienza la castración: articulación lingüística + prohibición; se 







trata de la llegada de la ley, la norma, el poder del padre, y el nivel simbólico 
(el niño deja atrás el nivel de lo imaginario e intenta cubrir la falta originaria 
que lo estructura, centrada en el l guaje, aceptando la imposibilidad de 
permanecer en ese nivel). 
El estadio del espejo es un drama cuyo empuje 
interno se precipita de la insuficiencia a la anticipación; y que 
para el sujeto, presa de la ilusión de la identificación espacial, 
maquina las fantasías que se sucederán desde una imagen 
fragmentada del cuerpo hasta una forma que llamaremos 
ortopédica de su totalidad -y a la armadura por fin asumida de 
una identidad enajenante, que va a marcar con su estructura 
rígida todo su desarrollo mental. Así la ruptura del círculo del 
Innenwelt al Umwelt engendra la cuadratura inagotable de las 
reaseveraciones del yo.  
Este cuerpo fragmentado, término que he hecho 
también aceptar en nuestro sistema de referencias teóricas, 
se muestra regularmente en los sueños, cuando la moción del 
análisis toca cierto nivel de desintegración agresiva del 
individuo (LACAN, 1972: 15) 
 
 El paralelismo con la situación del espectador en la sala oscura de 
proyección cinematográfica es evidente, lo que conlleva una regresión a esa 
fase del espejo en que el niño pasa de ser un todo con cuanto le rodea a adquirir 
la conciencia de sí mismo al ver su imagen reflejada en el espejo y, 
posteriormente, a identificar la distancia que separa al yo de el otro. En el 
contexto del espectáculo fílmico, nuevamente se recupera la conciencia del yo 
frente al otro de la imagen, al tiempo que se abre el proceso de identificación 
necesario para el propio reconocimiento. 
Es este momento el que hace volcarse decisivamente 
todo el saber humano en la mediatización por el deseo del 
otro, constituye sus objetos en una equivalencia abstracta por 
la rivalidad del otro, y hace del yo [je] ese aparato para el cual 
todo impulso de los instintos será un peligro, aun cuando 
respondiese a una maduración natural; pues la normalización 
misma de esa maduración depende desde ese momento en 
el hombre de un expediente cultural: como se ve en lo que 
respecta al objeto sexual en el complejo de Edipo (LACAN, 
1972: 16) 
 
 La construcción del yo supone, pues, un acorazamiento del individuo 
frente a lo ajeno; más concretamente: es sa coraza (yo = prótesis). Del mismo 
modo, el espectador (cuya mirada es una construcción bidireccional generada 
desde el artefacto fílmico y mediante la percepción) se constituye en sujeto 
omnisciente a través de la generación de una prótesis simbólica (eficaz 







contribución de BETTETINI, ya apuntada previamente y que trataremos en el 
próximo apartado) con la que se enfrenta al filme. Para el adulto, una vez 
abierto el mecanismo de identificación, ya no se trata de constituir un yo como 
ese, sino de un proceso de impregnación cultural e ideológica que no se detiene 
pese a la conciencia de percepción de un producto simbólico ajeno tanto en su 
origen como en su desarrollo. 
El punto importante es que esta forma sitúa la 
instancia del yo, aun desde antes de su determinación social, 
en una línea de ficción, irreductible para siempre por el 
individuo solo; o más bien, que sólo asintóticamente tocará el 
devenir del sujeto, cualquiera que sea el éxito de las sínte is 
dialécticas por medio de las cuales tiene que resolver en 
cuanto yo [je] su discordancia con respecto a su propia 
realidad (LACAN, 1972: 12) 
 
 Inmovilidad, fragmentación, ficcionalización, son instancias de la 
percepción espectatorial que tienen su doble en la pantalla, con el único cambio 
de la primera por la sensación de movimiento transmitida desde las imágenes. 
Se produce así un efecto de transparencia discursiva en cuya base podemos 
situar tanto la eficacia persuasiva como la performativa. 
Desde una posición freudiana de corte más clásico, el cine nos permite 
otra regresión, a la escena primordial o primigenia; la mirada es una 
experiencia fundacional que sustenta el descubrimiento de la relación sexual 
entre los padres y que arrastra la amenaza de la castración; el espectador/niño 
está totalmente alejado de algo que se da en otro lugar (a través de la puerta o 
cerradura), es la experiencia de la limitación, del estar fuera de algo importante 
que le obliga a arrastrar la patología del voyeurismo (el e pectáculo 
cinematográfico nos devuelve a esa escena primordial, a ese voyeurismo puro), 
y esa distancia es incolmable porque la presencia remite a algo radicalmente 
ausente: hay un signo porque la cosa en sí está radicalmente ausente. De ahí la 
definición del cine como significante imaginario: el cine construye, pues, 
imaginario social; si el cine está lejos de ser un aparato de grabación, si es un 
dispositivo de visión que contribuye a formar la subjetividad humana, es 
también una máquina compleja que crea xperiencia (genera una alucinación 
disfrazada de percepción: efecto de realidad). 







 El espacio-tiempo de los griegos no era continuo y sin fisuras, es con la 
perspectiva albertiana que se organiza ese continuum; se pretende el “como si 
estuviéramos ahí”, desde un punto de vista central y centrado. La fotografía 
hereda esa idea de representación burguesa, y también el cine. Ese espacio-
tiempo continuo es esencial para el paso del M.R.P. al M.R.I.; se trata de 
alinear la mirada del espectador con la de la cámara para que no aparezca el 
sujeto de la representación, para mantener la ilusión (cuarta pared que nunca 
aparece: el gran ausente), como si los acontecimientos se contaran por sí 
mismos. En el verdadero contracampo debiera aparecer el espectador (o el 
equipo de producción), pero este vacío se llena con otro objeto (otro personaje) 
que lo sutura; así, el discurso cinematográfico se convierte en una suma 
significante que mantiene ausente el verdadero lugar de la enunciación: 1) 
como si se estuviera allí, pero 2) no enteramente, porque es todopoderoso, 
omnisciente en sus actos y movimientos (es el sujeto trascendental). Es estar 
ahí y en todos los sitios a un tiempo. Un sujeto ubicuo, según BURCH, es el 
sujeto cartesiano, puro pensamiento, hasta tal punto que es precisamente en su 
constitución en donde se ha jugado esencialmente la facultad del cine 
dominante para convertirse en hegemónico: 
La preponderancia de la forma occidental de 
representación fílmica no estuvo determinada ni por factores 
ideológicos exclusivamente ni por un mero oportunismo 
económico. Más bien corresponde ampliamente a la forma de 
constitución del Sujeto en nuestra cultura y se desarrolló 
hasta convertirse en un vehículo ideológico de poder sin 
precedentes. A pesar de lo masivo de susconsecuencias 
políticas y sociales, fue el resultado de una convergencia 
sobredeterminada y no sencillamente una estrategia de clase 
(BURCH, 1985: 133-134) 
 
 
 La clausura del relato tiene lugar para que la experiencia sea 
verdaderamente satisfactoria; se trata de vender placer y vender sueño. El 
relato clásico es claramente económico y rentable a la ideología dominante, 
proporcionándonos un trayecto edípico hacia el final feliz (BELLOUR, 1975), 
que supone la maduración del sujeto (pasa de la carencia a la realización); nos 
provee, pues, de una experiencia alucinatoria que se disfraza como percepción, 
pero que, en realidad, está construida por los recursos técnicos. 
La technologie de la prise de vue se conforme 
soigneusement à ce fantasme accompagnateur de la 







perception, d´ailleurs si banal. La caméra est "braquée" sur 
l´objet, comme une arme à feu ( = projection), et l´objet vient 
marquer son empreinte, sa trace, sur la surface réceptive de 
la pellicule ( = introjection) […] 
Durant la séance, le spectateur est le phare que j´ai 
dit, redoublant le projecteur qui redouble lui-même la caméra, 
et il est aussi la surface sensible, redoublant l´écran qui 
redouble lui-même la pellicule. Il y a dans la salle deux 
faisceaux: celui qui aboutit à l´écran, partant de la cabine de 
projection et en même temps de la vision spectatorielle en 
tant que projective, et celui qui au contraire part de l´écran 
pour venir se "déposer" dans la perception spectatorielle en 
tant qu´introjective (sur la rétine, second écran) (METZ, 1975a: 
36) 
 
 JEAN PIERRE OUDART, partiendo de la teoría lacaniana, define el 
concepto de sutura como aquello que “r presenta la clausura del enunciado 
cinematográfico conforme a la relación que mantiene con él su sujeto (sujeto fílmico, 
sujeto cinematográfico más bien), reconocido y puesto en su lugar: el espectador”  
(OUDART, 1997: 51). Analiza cómo se estructura el relato cinematográfico para 
crear un espacio imaginario que tiene la función de devolver el sujeto 
espectatorial a la fase del imaginario. La sutura sería la relación del sujeto con 
la cadena del discurso y es gracias a tal procedimiento que se desarrolla el cine 
clásico. Se puede ejemplificar con el campo–contracampo; el espacio está 
constituido por tres paredes, pero hay una cuarta pared (que es el lugar del 
espectador pero también el de la cámara, desde donde se construye la mirada), 
esta cuarta pared está ausente, con lo que el discurso fílmico se estructura por 
una ausencia: la del lugar de la enunciación (el ojo que mira, el de la cámara, 
nunca representado).  
Sólo la articulación del espacio sostiene el cambio 
semántico que tiene lugar de un plano a otro, y sólo la 
relación de los objetos de la imagen con un campo imaginario 
donde les hacen eco otros objetos obstaculiza la fijación de la 
suma significante, la fijación de sentido que amenaza la 
palabra del cine a manifestarse siempre, en un tiempo en que 
el espectador está subvertido, fuera del campo fílmico de 
donde ella emana, antes de repercutir en el campo del 
imaginario donde encuentra su eco. 
Pues filmar es siempre trazar un campo que evoca 
otro de donde surge el índice que designa (al sustraerlos) sus 
objetos como el significante de su insignificancia antes de 
hacerlos renacer (y morir) suma significante (OUDART, 1997: 
59) 
 







El gran ausente, estructurador del discurso fílmico, es la cámara; no se 
ve nunca, se impide al espectador tomar conciencia de esta ausencia, que se 
llena con la presencia del contracampo y que crea la ilusión de un espacio 
orgánico (es una plenitud totalmente imaginaria). En el c mpo fílmico, en el 
desvelamiento de otro objeto, hace eco otro campo que se configura como 
ausencia, estructura el discurso y se llena por otro objeto, imagen, que se pone 
como significante de esa no-presencia; la imagen hace uso del significante a 
través de la alusión a la ausencia, la sutura la elimina (camuflándola) y con ello 
impide que el espectador llegue a la conciencia de la ausencia estructurante, 
tomando el lugar de la cuarta pared, el lugar de la cámara, y dándole la ilusión 
de ubicuidad. Se trata de crear un vacío y llenarlo inmediatamente con el 
propio espectador, haciendo que éste tenga la sensación de plenitud, de espacio 
orgánico. El texto fílmico es una s ma significante con posibilidad de 
significación y la ausencia estructurante define l iscurso cinematográfico. 
El Ausente, esa producción fija del imaginario del 
espectador, aparece así como lo que manifiesta directamente 
la exigencia del significante de poder ser representado en un 
enunciado sometido a su orden, y como lo que asegura, por 
su eclipse, la función suturante del sujeto del discurso. 
Sólo hemos hecho que evocar a grandes rasgos el 
esquema funcional de un tipo ideal de enunciado 
cinematográfico cuya originalidad absoluta es ser proferido 
desde un Lugar que es al mismo tiempo el de una 
representación de las relaciones del sujeto-espectador con la 
cadena de su discurso, representada con los propios 
elementos de este enunciado que pone a la luz la 
ambigüedad fundamental de toda cinematografía, que tiende 
a esa propiedad que tiene el cine de engendrar esa 
representación necesaria, que no puede representarse con 
sus elementos, que condiciona su "lectura", sin la que, al fin, 
ninguna lectura es posible, y que hace una palabra 
desdoblada, en la que algo se dice que acompasa, que 
articula, es decir que eclipsa lo que se dice entre tiempo, la 
sujeta a su Lugar, al curso de su proceso (OUDART, 1997: 56) 
 
 La significación cinematográfica es retroactiva desde el punto de vista 
de la articulación de los significantes (desde un momento X se ira hacia “lo 
anterior”), se activa desarrollando el efecto de realidad; a partir de un espacio 
bidimensional crea la ilusión de un espacio tridimensional mediante un proceso 
de sutura. Desde el punto de vista de la subjetividad del espectador, cubre la 
carencia estructurante que constituye nuestra subjetividad. El campo-
contracampo articula el sentido, borra la castración propia que debía ser nuestra 







experiencia, e impide que nos enfrentemos con la ausencia estructurante que 
constituye la subjetividad humana, determinada por la carencia per se, por 
definición. El sujeto no significa de por sí sino por lo que significa para otro; 
está determinado por la dependencia que se constituye en el discurso del Otro, 
por un discurso externo (en el cine sería el apar to, el ojo que realmente está 
mirando).  
BAUDRY también analiza el cine estableciendo una homología con los 
procesos psíquicos. De hecho el cine como aparato implica efectos ideológicos 
generales que van más allá del relato que se representa y que son: 1) esconder 
el trabajo implícito en la producción, y 2) crear un suj to transcendental, que 
se obtiene a través de un cierto tipo de espacio (re)creado. 
L´appareil à simulation consiste donc à transformer 
une perception en une quasi-hallucination, douée d´un effet 
de réel incomparable à celui qu´apporte la simple perception. 
Le dispositif cinématographique reproduit le dispositif de 
l´appareil psychique durant le sommeil: coupure du monde 
extérieur, inhibition de la motricité; dans le sommeil, ces 
conditions entraînent un surinvestissement des 
représentations qui pourront de la sorte envahir sous forme 
d´excitations sensorielles le système perceptif; au cinéma, les 
images perçues (sans doute renforcées par les données de 
l´appareil psychique) vont se trouver surinvesties et donc 
obtenir un statut qui sera celui-même des images sensorielles 
du rêve.  
Il est bien certain qu´il faut insister sur le caractère 
artificiel du ciné-sujet. C´est ce caractère qui le différence du 
rêve ou des hallucinations. Il y a, entre le cinéma et ces états, 
le même écart qu´entre une chose réelle et son simulacre, 
mais avec cette remarque supplémentaire que le rêve et 
l´hallucination sont déjà des états de simulation (une chose se 
donnant le statut d´une autre; représentation pour perception). 
On pourrait même penser que c´est cet emboîtement qui rend 
si difficile l´approche de l´effet-sujet (BAUDRY, 1975: 72) 
 
 La diferencia entre el cine y el sueño o las alucinaciones hay que 
buscarla en el grado de realidad que el sujeto adjudica al proceso, ya que 
durante el espectáculo cinematográfico tiene lugar una percepción real del 
objeto simbólico y, a través de él, de una realidad fruto del efecto generado por 
la representación (que sólo es un “efecto de real”); sin embargo, en el sueño y 
la alucinación el sujeto “vive” una realidad sin la mediación de un mecanismo 
perceptivo aunque no se encuentre físicamente implicado en ella. “Il est bien 
évident que le cinéma n´est pas le rêve: seulement il reproduit une impression de 
réalité, il déclenche un effet-ciné qui est comparable à l´impression de réalité 







occasionnée par le rêve. Cette simulation, tout le dispositif cinématographique 
intervient pour la provoquer: il s´agit bien d´une simulation d´un état du sujet, d´une 
position de sujet, d´un effet-sujet et non de la réalité” (BAUDRY, 1975: 72) 
 El cine hereda la perspectiva artificial, que elabora unas leyes que 
propician la ilusión de realidad, visión aparente del ser humano y que implica 
un corte con la noción de espacio que se tenía en la a tigüedad; el espacio de 
los griegos es discontinuo, no jerarquizado, con multiplicidad de puntos de 
vista; la perspectiva artificialis conlleva la adopción de un punto de vista 
concreto, la creación de un espacio continuo. ALBERTI habla de prolongación 
de la pirámide visual, un punto de referencia central, colocado al nivel del ojo, 
definido como fijo o punto del sujeto, c n el que se rompe la idea del espacio 
heterogéneo. El cine funciona a partir de este mismo criterio; la pantalla es 
como el lienzo del pintor, los objetivos generan ilusión de puntos de vista, pero 
adecúan a la producción de esa ilusión un espacio coherente que se apropia de 
la mirada fisiológica. 
 Al mismo tiempo, el dispositivo funciona borrando (enmascarando) las 
diferencias: en una secuencia no se puede distinguir un fotograma de otro, la 
sensación de movimiento elimina la discontinuidad. El cine no produce efecto 
de saber sino ilusión de realidad cuyo objetivo es siempre la historia de la 
constitución de un sujeto, un yoque se construye en el espectáculo fílmico, en 
el sentido de la identificación; el espectador en el conti uum fílmico se 
constituye en sujeto transcendental. El discurso fílmico construye una mirada 
espectatorial que se mueve en el tiempo y en el espacio, creando la ilusión de 
control, de centralidad, que no posee una visión parcial, es un sujeto 
descorporeizado cuya mirada a los acontecimientos nunca es subjetiva. Es un 
tipo de mirada que va más allá de cualquier ojo concreto, lo puede controlar 
todo; se trata de la puesta en marcha de un cine totalmente funcional a la 
ideología moderna (cartesiana) en el que ese sueño encuentra su encarnación 
viajando en el tiempo y el espacio.  
Le dispositif cinématographique aurait la particularité 
de proposer au sujet des perceptions "d´une réalité" dont le 
statut approcherait de celui des représentations se donnant 
comme perceptions. On pourrait remarquer à ce sujet que, si 
la confusion entre représentation et perception est 
caractéristique du processus primaire régi par le principe de 
plaisir et condition de la satisfaction hallucinatoire, le dispositif 







ciné effectuerait sans le supprimer la levée du processus 
secondaire et justement de tout ce que ressortit au principe de 
réalité. Nous serions de la sorte conduit à proposer cette 
formule paradoxale: le plus-que-réel, autrement dit le 
caractère spécifique de ce qui est entendu sous l´expression 
"impression de réalité", tiendrait à la mise à l´écart (à la mise 
en sourdine, toujours là mais comme fond) du processus 
secondaire et du principe de réalité  (BAUDRY, 1975: 70) 
 
 Gráficamente, el siguiente esquema nos brinda una primera 
aproximación elemental al funcionamiento del sueño:   
 
 Cs   Pcs     Ics 
   restes diurnes               pensées du rêve              traces mnésiques 
                                    représentations de mot    representations de chose 
             
désir                                       désir 
 
                                 désir du revé                                                /P/ 
 
               figuration  
 
                 fantasme du     comme  
         rêve               perception 





 “L´éffet-sujet du dispositif cinématographique se présenterait ainsi”: 
 
   
 P  ((Cs  Pcs            Ics)   /P/) 
     Simulation 
 
 
   Impression de réalité 
                                                               
(BAUDRY, 1975: 71) 
                       Fig. 18 
 
La excesiva analogía entre sueño y cine queda matizada por METZ 
cuando, al preguntarse por la experiencia onírica, llega a la conclusión de que:  
1) la persona que sueña no sabe que sueña, pero el cine es un acto 
intencional;  
2) la percepción del sueño es interna, la del cine es real, no 
controlable, externa; si el sueño es la realización de un deseo, el 
cine es menos seguro que produzca tal satisfacción; y  







3) la película está más organizada que el sueño, no necesita un proceso 
de organización secundaria (relleno de vacíos), se parece más a un 
soñar despierto (reverie); el cine pertenecería al día o la tarde y el 
sueño a la noche (METZ, 1975b :108-135). 
 El cine es para BAUDRY una máquina de simulación que nos vende la 
coherencia de un sujeto, una capacidad que sólo tenemos en tanto que 
espectadores de un filme y que sólo se construye por los artificios del discurso 
fílmico; la cámara nos hace viajar en el tiempo y en el espacio, no se identifica 
con ningún cuerpo, y ese es el elemento ideológico esencial del aparato de 
base, el sueño de la modernidad de control y poder que puede representarse 
gráficamente: 
 
         scénario 
         découpage Réel - objetif (lumière) 
        
 
 
 Pellicule    |     caméra 
(enregistrement sonore)                   montage 
 
   projecteur         écran 
   (lumière)     | film    projection 
         réflexion 
 
       spectateur 
 
   (BAUDRY, 1969: 2) 
                      Fig. 19 
 
 L´opération de projection (projecteur, écran) rétablit à 
partir des images fixes et successives la continuité du 
mouvement et la dimension du temps. Il en serait du rapport 
entre images et leur résultat dans la projection comme du 
rapport entre points et courbe. Mais, justement, ce rapport et 
cette reconstitution de la continuité à partir d´éléments 
discontinus fait problème. L´effet de sens en dépend pas 
seulement du contenu des images, mais des procédés 
matériels par lesquels une continuité illusoire qui tient compte 
de la persistance des impressions rétiniennes est rétablie à 
partir d´éléments discontinus -ces éléments, les images, 
comportant entre les précédentes et les suivantes, des 
différences. Différences indispensables pour que soit créée 
l´illusion de continuité, de passage continu (mouvement, 
temps). Mais à une condition, c´est qu´en tant que telles elles 
soient effacées. Il s´agira donc, au niveau technique, de 
parvenir au choix de la diffèrence minima entre chaque image, 
telle que celle-ci en fonction d´un facteur organique soit mise 
dans l´impossibilité d´apparaitre. Aussi peut-on dire que le 
cinéma -et peut-être en cela exemplaire- vit de la différence 







niée (la différence est nécessaire à sa vie, mais il vit de sa 
négation) (BAUDRY, 1969: 4) 
 
 La continuidad es un factor necesario para la construcción de sentido y 
del sujeto que lo constituye, de ahí que ambos aspectos resulten ser 
complementarios: continuidad formal a partir de una sucesión de diferencias 
negadas, y continuidad narrativa en el espacio fílmico que hace posible su 
homogeneización (BAUDRY, 1969: 6). Para este autor, las condiciones de 
fruición del espectáculo cinematográfico determinan la pasividad del sujeto-
espectador y hacen posible un estado regresivo artificial, similar al del sueño, 
que hace aflorar inconscientemente el deseo y su necesidad de satisfacción: “C
serait bien le désir en tant que tel, disons le désir du désir, la nostalgie d´un état 
d´accomplissement de désir à travers le transfert d´une perception en une formation 
se rapprochant de l´hallucination, qui serait en jeu et mis en activité par le dispositif 
cinématographique” (BAUDRY, 1975: 70). Puesto que para FREUD, como recoge 
BAUDRY en su texto y también METZ desde otra perspectiva, el sueño es una 
proyección que pone en funcionamiento una serie de mecanismos de defensa 
del sujeto mediante los que atribuye a la otredad todo tipo de representaciones 
y afectos que niega como propios, el cine s acerca sintomáticamente a tal 
aspiración humana (de nuevo relativa al deseo y su satisfacción) y hace cierta 
la retórica expresión de LYOTARD (1979: 137): “La extensión del deseo acaba 
haciendo la cama de los pensamientos y los acuesta en ella”. Un cuadro 
comparativo, a partir de METZ (1975b) nos puede resultar de utilidad para 
vislumbrar las relaciones entre la imagen fílmica y la onírica:  
  
Enfoque fílmico Enfoque onírico 
Percepción real Imaginación 
Imágenes à Espectador: flujo fantasmático Producciones intrapsíquicas 
No es alucinatorio Es alucinatorio 
Principio de realidad Principio de placer 
Excitaciones psíquicas en vía progrediente: 
Impresión de realidad 
Excitaciones psíquicas en vía 
regrediente: percepción investida desde 
el interior. 
Historia “relatada” Historia “sin relato” 
 
Diferencias, pues, pero también semejanzas. Entre la vigilia y el sueño 
podemos constatar un “saber” muy diferente para el sujeto en cuanto a la 
cualidad del acto que ejecuta (METZ, 1979: 106), la efectiva y tangible 
presencia de un material que es percibido (vigilia) frente a lo etéreo de la 







imagen onírica, y, finalmente, la desigualdad de los textos (película vs ueño) 
que, más allá de su fisicidad, implican la incorporación efectiva del sujeto 
como ente diegetizado (sueño) o su separación radical pese a los mecanismos 
de identificación. “La película es como el espejo. Sin embargo, difiere del espejo 
primordial en un punto esencial: aunque, como en éste, todo pueda proyectarse, hay 
una cosa, una sola, que nunca refleja la película: el cuerpo del espectador” (METZ, 
1979: 47). 
Como hemos comprobado, hay una primera analogía entre el espejo y la 
pantalla cinematográfica que remite a la fase primordial del niño en su 
reconocimiento como ente, coincidente con la posición espectatorial, pero que 
se diferencia por la evacuación del sujeto del interior del relato; la segunda 
analogía es la impotencia motriz, que dota a la función visual del papel más 
importante del proceso de fruición (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 
1993: 249-259). Sobre tales mecanismos hay que inscribir los modelos de 
representación, nada inocentes, y los procedimientos de sutura que tienden a 
garantizar la transparencia enunciativa. 
Las teorías psicoanalíticas han supuesto un complemento esencial para 
el enriquecimiento de la comprensión del fenómeno perceptivo en relación con 
el cine, la impresión de realidad y la construcción de imaginarios colectivos, 
pero, sobre todo, han aportado métodos de análisis y el desvelamiento de la 















2.3.4.3. Continuidad, vacío y unidades funcionales. 
 
 
La ausencia es la esencia de la estructura fílmica y –valg la 
redundancia- su elemento estructurante, que hemos visto constituye una de las 
parcelas más importantes del discurso cinematográfico, pero también se plasma 
en el seno de la manifestación iconográfica y audiovisual (significante) a través 
de la que se vehicula tal discurso y tiene lugar la connotación. Es precisamente 
éste el nivel que pretendemos estudiar tanto desde su perspectiva material 
como de producción de sentido. 
Las aportaciones de BAUDRY, OUDART y METZ, desde la órbita 
psicoanalítíca lacaniana, vierten sus reflexiones en torno al fenómeno 
perceptivo y sensorial fílmico, desvelando a utilización que el modo 
hegemónico de representación cinematográfica hace de la dualidad presencia 
vs ausencia, en aras de la generación de imaginarios, mediante mecanismos de 
identificación espectatorial. Trabajaremos fundamentalmente sobre la última de 
tres ausencias:  
1) Una primera, que es metafísica. La que corresponde al haber estado 
allí de la imagen reflejada en la pantalla del local de proyección, 
que apunta hacia un lugar alejado, mítico, probablemente no 
conocido y ni siquiera existente (pues es ficcional); es la de los 
objetos, espacios, actantes, puesta en escena, que configuran la 
representación del profílmico.  
2) Otra segunda, que es simbólica. La del espectador que, aun 
presente, se ha transmutado en omnisciente al ser atrapado por el 
mecanismo de producción sígnica del filme; en su viaje inmóvil, se 
constituye en el ojo de Dios a través del aparato difusor de las 
imágenes que suplanta a la cámara que una vez filmó y “se puede 
decir que el cuerpo del espectador "prolonga" su acción constituyé dose 







"otro" de naturaleza simbólica, construyéndose una verdadera y propia 
prótesis simbólica. (…) La imagen audiovisual se propone al destinatario 
como mundo interagente también con su cuerpo, pero este cuerpo no 
"siente" con el olfato y con el gusto, sobre todo no toca, no se espacializa 
en relación a otros volúmenes, no se siente a sí mismo como actor de 
aquel mundo. Y entonces termina por sentirse autor, supliendo su 
impotencia sensorial con un aparato simbólico que sustituye la acción de 
los sentidos no estimulados: justamente, con una prótesis simbólica” 
(BETTETINI, 1996: 35). 
3) Una tercera, que es discursiva. La que se da en el significante, en el 
interior del enunciado, que afecta al relato, y que fluye en el seno 
del espacio, del tiempo o del espacio-tiempo; se trata de una 
ausencia constatable, aunque inmaterial, que genera constantes 
procesos de actualización por parte del espectador y que puede 
desautomatizar –utilizada discursivamente– la cómoda lectura de la 
(dis)tracción espectacular. 
Ya hemos visto que el movimiento de la imagen cinematográfica sólo 
es aparente, puesto que nos lo proporciona un efecto perceptivo a partir de la 
sucesión ritmada de imágenes estáticas. El movimiento, pues, es la gran 
ausencia sintagmática del relato con respecto a la hist ria y, aunque de distinto 
tipo, entre los fotogramas se están produciendo elipsis que son suplidas 
mentalmente por el espectador. Como ha indicado ROMÁN GUBERN, otro tanto 
acontece por lo que respecta a la sucesión entre planos en el flujo sintagmático 
del filme: 
La representación de la temporalidad en el cine de 
ficción narrativa, a la que hemos denominado "pancronismo" 
por su gran versatilidad, estableció nueve categorías o 
convenciones cronológicas, a saber: 
1. tiempo consecutivo 
2. tiempo posterior tras un lapso omitido (elipsis) 
3. tiempo simultáneo (fundamento de las acciones 
paralelas) 
4. flash-back (evocación del pasado) 
5. flash-forward (anticipación del futuro) 
6. tiempo indeterminado 
7. movimiento acelerado 
8. movimiento retardado (ralenti) 
9. inversión del movimiento (retroceso del tiempo). 
(GUBERN, 1994: 314-315) 
 







La herencia literaria es patente en las primeras categorías, pero las tres 
últimas obedecen a la nueva tecnología instaurada por la maquinaria 
cinematográfica, capaz de manipular la velocidad de la imagen hasta conseguir 
efectos propios que no responden a un modelo de representación sino que 
construyen uno nuevo desde la modificación de la instancia perceptiva. Su 
relación con las diferentes posibilidades espaciales da lugar a (seg imos 
citando el texto de GUBERN): 
1. Con variación espacial: 
1. “Cambio de espacio mostrando una acción que transcurre 
consecutivamente a la representada en el plano anterior”.  
2. “Cambio de espacio mostrando una acción que transcurre 
posteriormente, tras un lapso omitido, a la representada en el plano 
anterior”. 
3. “Cambio de espacio mostrando una acción que se supone simultánea 
en la representada en el plano anterior” 
4. “Cambio de espacio mostrando una acción que se supone anterior a 
la representada en el plano precedente (flash-back)”. 
5. “Cambio de espacio mostrando una acción que se supone posterior a 
la del plano precedente, pero como anticipación del futuro (flash-
forward)” 
6. “Cambio de espacio mostrando una acción que transcurre en un 
tiempo indeterminado (algunas célebres metáforas de Octubre, 
escenas de Un perro andaluz y El año pasado en Mariembad, 
algunos collages cinematográficos caros a Dusan Makavejev, etc.)”. 
2. Sin variación espacial: 
7. “Cambio de plano mostrando el mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando una fase posterior de la misma 
acción (jump cut)” 
8. “Cambio de plano mostrando el mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando una acción posterior discontinua 
(elipsis)”. 
9. “Cambio de plano mostrando el mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando una acción pasada (flash-back)”. 
10. “Cambio de plano mostrando el mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando una acción posterior como 
anticipación del futuro (flash-forward)” 







11. “Cambio de plano mostrando el mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando una acción que acontece en un 
tiempo indeterminado”. 
 
Se trata de una tipología que resulta de la combinación espacio-tiempo, 
que debe entenderse en el cine como un todo constitutivo de algo más que la 
suma de sus partes individualizadas (tal como proclama la teoría de la Gestalt 
para todo tipo de percepción humana) puesto que ”en términos de procesamiento 
de información, el todo es anterior a sus partes” (NEISSER , 1979: 109). El espacio es 
el dominio de lo siempre-visible, mientras que el tiempo se mantiene en el 
terreno de lo conceptual. 
 Interviene, pues, el montaje como factor determinante de las sucesiones 
que se establecen, y con él la continuidad (raccor) que garantiza la linealidad 
de los fragmentos en la cadena sintagmática. Pero éste es también un efecto de 
percepción porque podemos asegurar la imposibilidad práctica de que el 
cambio de toma no lleve adscrita la producción de una elipsis, salvo en el caso 
en que se esté sometiendo el flujo de imágenes a una “retención temporal” o 
“expansión del tiempo real”. Así pues, podemos decir que toda ausencia en el 
significante –desde el punto de vista del relato– stá constituida por todo 
aquello que se ha sustraído a la historia en el nivel temporal (elipsis) y lo no 
visualizado en el nivel espacial (fuera de campo) que, como ya habíamos 
comentado, responde a un constructo ficcional de un mundo posible no 
limitado (ya veremos, por otro lado, que el fuera de campo puede sufrir 
actualizaciones).  
 Por su parte, NOËL BURCH (1998: 14-17) ha estudiado también las 
diversas posibilidades combinatorias de la utilización del espacio y el tiempo 
en el cine, llegando a conclusiones muy similares a las de GUBERN al 
establecer, con respecto a la sucesión temporal, las siguientes posibilidades de 
lo que denomina “r ccord en el tiempo”: 
1. Rigurosa continuidad. Coincidente con el denominado “tiempo 
consecutivo” de GUBERN, cuyo ejemplo paradigmático sería el 
campo-contracampo. 







2. Hiato o elipsis. “La presencia y la amplitud de una elipsis deben 
forzosamente señalarse por la ruptura, más o menos evidente, de una 
continuidad virtual, bien sea visual o sonora. (Lo que no excluye, muy al 
contrario, la asociación de una continuidad tiempo-sonido -verbal o de 
otro tipo- con una discontinuidad de tiempo-imagen)” (BURCH, 1998: 15-
16). También hay aquí coincidencia entre ambos autores. 
3. Elipsis indefinida. Variación de la elipsis para cuya fijación en el 
tiempo el espectador precisa marcas concretas en el significante. En 
este caso, la categoría más similar es la de “tiempo indeterminado”. 
4. Retroceso. Mecanismo que, junto a la elipsis, se suele emplear en 
saltos de tiempo mínimos para mantener la ilusión de continuidad y 
retardar o acelerar el ritmo de la acción, respectivamente. 
5. Retroceso indefinido o flash-back. Por oposición a la elipsis 
indefinida y que también necesita de algún elemento de anclaje 
temporal.  
Permítasenos un breve inciso para indicar que por la frecuente 
utilización del flash-back en el cine, cuya razón de ser no es otra que hacer 
compartir al espectador cierto entorno cognitivo del personaje (JOST, 1992: 44-
45), algunos autores han estudiado más en profundidad este mecanismo y han 
establecido tipologías, como en el caso de EDWARD BRANIGAN (1992), que 
distingue entre: 
1. Imagen, objeto o carácter en la actualidad que remite a un hecho 
pasado. 
2. Imagen mental que obedece a una reiteración de acontecimientos. 
3. Sumario desde voz, escrito, leído, hablado e incluso desde silencios 
significativos. 
4. Retorno “objetivo” (discurso indirecto libre). 
Por su parte, GAUDREAULT Y JOST (1995: 118) llegan a la conclusión de 
que la forma más habitual del f ash-back va acompañada de una serie de 
transformaciones semióticas:   
1. Paso del pasado lingüístico al presente de la imagen y, casi siempre, 
del perfectivo al imperfectivo. 







2. Diferencia de aspecto entre el personaje narrador y su 
representación visual (modificaciones en el vestuario, en la 
apariencia física, edad, etc.). 
3. Modificación del ambiente sonoro. 
4. Transposición del estilo indirecto (relato verbl) en estilo directo 
(diálogos) 
Como podemos observar, las nueve categorías de GUBERN quedan en 
BURCH reducidas a cinco. Esto es así porque en esta última clasificación no 
están contemplados los tratamientos técnicos sobre la imagen (ralenti, 
inversión o aceleración) ni el tiempo simultáneo, en tanto que el flash-forward 
sería una variante de la elipsis indefinida. 
En cuanto al espacio, BURCH establece tres grandes bloques, para los 
que ve puntos muy concretos de referencia en las sucesiones temporales 
previamente comentadas.  
El primer tipo de relación espacial entre dos planos 
es, igualmente, de continuidad, con o sin continuidad 
temporal... Todo cambio de eje o de tamaño (raccord en el 
eje) sobre un mismo sujeto en un mismo decorado (o lugar 
circunscrito) es un ejemplo de continuidad espacial entre dos 
planos. Esto es evidente. Parece deducirse de ello que sólo 
puede haber otro tipo de relación espacial entre dos planos: la 
discontinuidad espacial, es decir, todo lo que no corresponde 
al primer caso. Y sin embargo, esta discontinuidad admite dos 
subdivisiones, que corresponden, bastante curiosamente, a 
las dos subdivisiones de la elipsis y el retroceso. Por una 
parte, el plano B, con todo y mostrar un espacio enteramente 
distinto del mostrado en el plano A, puede estar claramente 
próximo del fragmento del espacio visto precedentemente 
(por ejemplo, en el interior de una misma habitación o de otro 
lugar cerrado o delimitado). Esta situación ha dado 
nacimiento a todo un vocabulario de orientación que subraya 
su autonomía frente a la tercera posibilidad, aquella, 
evidentemente, de la discontinuidad total y radical, en la que 
el plano B no puede situarse en el espacio por relación con el 
plano A (BURCH, 1998: 18) 
 
La combinación de los cinco modos temporales y ls tres espaciales 
daría lugar a quince tipos de cambios de plano frente a los once descritos por 
GUBERN. Como podemos observar, hay ligeras discrepancias entre ambos 
autores, pero esencialmente se manejan los mismos conceptos, hasta tal punto 
que podemos llegar a refundir sus propuestas en un solo diagrama: 
 








  Discontinuidad espacial 
Espacio A-A A-B A-X 
Tiempo Continuo Contiguo Externo 
Continuo Raccord en el eje Cambio de espacio mostrando una 
acción que transcurre 
consecutivamente a la 
representada en el plano anterior 
Elipsis: hiato Cambio de plano mostrando el 
mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando 
una fase posterior de la misma 
acción (jump cut) 
Cambio de espacio mostrando una 
acción que transcurre 
posteriormente, tras un lapso 
omitido, a la representada en el 
plano anterior 
Elipsis indefinida Cambio de plano mostrando el 
mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando 
una acción posterior discontinua 
(elipsis) 
y 
Cambio de plano mostrando el 
mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando 
una acción posterior como 
anticipación del futuro (flash-
forward) 
Cambio de espacio mostrando una 
acción que se supone posterior a la 
del plano precedente, pero como 




Cambio de plano mostrando el 
mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando 
una acción pasada (flash-back) 
Cambio de espacio mostrando una 
acción que se supone anterior a la 
representada en el plano 
precedente (flash-back) 
Indeterminado Cambio de plano mostrando el 
mismo espacio que el plano 
precedente, pero representando 
una acción que acontece en un 
tiempo indeterminado 
Cambio de espacio mostrando una 
acción que transcurre en un tiempo 
indeterminado 
Simultáneo No puede darse Cambio de espacio mostrando una 
acción que se supone simultánea 
en la representada en el plano 
anterior 
 
       Fig. 20 
  
Sin embargo, pese a reconocerlo más complejo, el fuera de campo ha 
sido abordado con mucha menos profundidad y siempre desde posiciones 
estrictamente materiales, físicas, que parten del reconocimiento previo de dos 
tipos de espacio: el que puede visualizarse en el interior del cuadro (el 
enmarcado) y el que se mantiene fuera de ese cuadro, denominado “fuera de 
campo”. 
La definición del espacio del campo es 
extremadamente simple: está constituido por todo lo que el 
ojo divisa en la pantalla. El espacio-fuera-de-campo es, a este 
nivel de análisis, de naturaleza más compleja. Se divide en 
seis “segmentos”: los confines inmediatos de los cuatro 







primeros segmentos están determinados por los cuatro 
bordes del encuadre: son las proyecciones imaginarias en el 
espacio ambiente de las cuatro caras de una “pirámide” 
(aunque esto sea evidentemente una simplificación). El quinto 
segmento no puede ser definido con la misma (falsa) 
precisión geométrica, y sin embargo nadie pondrá en duda la 
existencia de un espacio-fuera-de-campo “detrás de la 
cámara”, distinto de los segmentos de espacio alrededor del 
encuadre, incluso si los personajes lo alcanzan generalm nte 
pasando justo por la derecha o la izquierda de la cámara. Por 
fin, el sexto segmento comprende todo lo que se encuentra 
detrás del decorado (o detrás de un elemento del decorado): 
se llega a él saliendo por una puerta, doblando una esquina, 
escondiéndose detrás de una columna… o detrás de otro 
personaje. En el límite extremo, este segmento de espacio se 
encuentra más allá del horizonte (BURCH, 1998: 26) 
 
 Clasificación que puede resumirse, según el propio BURCH en:  
1) la intervención sucesiva en los segmentos horizontales,  
2) la mirada off, y 
3) las partes del cuerpo de personajes. 
Globalmente, desde un punto de vista genérico, la clasificación sería en 
concreto e imaginario (BURCH, 1998: 28-30). También Pascal Bonitzer 
“propone la idea de un fuera-campo “anti-clásico”, heterogéneo al campo, y que 
podría definirse como el espacio de la producción (en el sentido más amplio de la 
palabra)” (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 26) porque la propuesta de 
BURCH no le satisface en la medida en que se trata de una aproximación al 
fenómeno estrictamente empírica que deja de lado el carácter siempre 
imaginario del fuera de campo (aunque pase a concreto por un procedimiento 
de actualización): “quelque chose (de la réalité) est resté, radicalement, hors-champ. 
Hors scène. Le "gain de réalité", de cette réalité continue et homogène qui constitue le 
milieu ambiant de la fiction, ne s´effectue que d´un rejet fonamental, rejet d´une "autre 
scène": celle de la réalité matérielle, hétérogène et discontinue, de la pro uction de la 
fiction” (BONITZER, 1976: 16-17) 
La importante aportación de BONITZER es asumida también por 
AUMONT (1997: 100), que insiste en la evidencia de que, estrictamente 
hablando, todo fuera de campo es siempre imaginario (y el campo también), 
por lo que l fuera de campo concreto de BURCH es el resultado de la creencia 
en un mundo diegético coherente y unitario; el espacio de la producción del 
filme se manifiesta, siempre que lo hace, con virulencia.  







Volveremos sobre todo ello en los capítulos específicos en que tratemos 
específicamente sobre la elipsis y el fuera de campo, pero, por el momento, 
fijamos nuestra posición de partida haciendo una distinción esencial entre 
ambos, de forma que: Fuera de campo = Contexto de la visualización (del 
cuadro o toma visible en la pantalla), presente en ese espacio-tiem o -ya 
veremos mediante qué mecanismos entendemos esa presencia-; y Elipsis = o-
texto, salto espacio-temporal, eliminado de la visualización pero que puede 
suponerse y reconstruirse por el espectador. 
 Se repiten los dos elementos a todas luces esenciales y determinantes: el 
espacio y el tiempo. Ahora bien, debemos considerar, además, toda una serie 
de relaciones discursivas que afectan al espacio, al tiempo o, mejor, al espacio-
tiempo, ya que, en el cin, ambos actúan simultáneamente. La tentación, que se 
da en ocasiones, de considerar equivalentes el fuera de campo y la elipsis, tiene 
lugar porque ambos conceptos hacen referencia a lo no representado, lo 
ausente, lo no visible, y tienen un valor diegético; tanto es así, su valor es tal, 
que sin ellos no es posible para el espectador la comprensión del relato. Con 
todo, algunas características básicas pueden especificar las diferencias más 
constatables: 
Elipsis Fuera de campo 
Temporal Espacial 
Relación con la diégesis Relación con el encuadre 
Nunca se visualiza Puede ser visualizado 
                                                     
Fig. 21 
 
 Esta serie de conceptos, junto a la relación biunívoca discurso – 
enunciación, nos empuja hacia planteamientos de corte narratológico, no 
desdeñables aunque sí matizables. Como quiera que GÉRARD GENETTE, en su 
libro Figuras III, lleva a cabo uno de los mayores esfuerzos taxonómicos en 
torno a las diversas intersecciones entre relato e historia, refiriéndose al terreno 
de la narrativa escrita, hemos añadido en el Apéndice 1el resumen de sus 
tipologías con el objeto de hacer uso en algunos casos de términos por él 
utilizados, sobre todo en lo referente a la elipsis y los elementos enunciativos, a 
partir de las distinciones que lleva a cabo entre tiempo, modo y voz. “El tiemp  y 
el modo funcionan, los dos, en el nivel de las relaciones entre historia y relato, 







mientras que la voz designa a la vez las relaciones entre narración y relato y entre 
narración e historia” (GENETTE, 1989: 87) 
Si se analiza el espacio escénico representado en los 
films de ficción narrativa, el espacio diegético, resulta posible 
individualizar una serie de elementos definidores, 
comenzando por el sistema semiótico de la representación y 
siguiendo por el punto de vista elegido (emplazamiento óptico 
de la toma, pero también ubicación sociocultural del 
enunciador y hasta perspectiva del eventual narrador de la 
ficción y en la ficción), por la categoría de la descripción (flujo 
informativo analítico de fenómenos) y concluyendo por la 
categoría de la narración (dinámica concatenada y causal de 
episodios) (GUBERN, 1994: 289) 
 
Aunque se parte de principios que se pretenden puramente 
cinematográficos, la influencia narratológica es evidente en cuanto a las elipsis, 
puesto que se pone en relación la historia y el relato (ambos términos similares 
en la narración escrita y audiovisual); los intentos por delimitar consiguen 
únicamente ampliar la terminología y, casi siempre, la confusión:
Dadas tres posibles relaciones durativas (igualdad, 
expansión, contracción), podemos generar un conjunto de 
nueve posibles relaciones entre historia, argumento y estilo. 
Afortunadamente, pueden resumirse de una manera informal. 
Hay equivalencia cuando la duración de la historia es igual al 
argumento y a la duración de proyección. Tenemos lo que yo 
llamo reducción cuando la duración de la historia se narra de 
forma abreviada o resumida. Y expansión cuando la duración 
de la historia se narra aumentada. Algunas posibilidades son, 
naturalmente, más comunes y, en consecuencia, desde el 
punto de vista del espectador más probables que otras 
(BORDWELL, 1996: 81) 
 
Las elipsis dejan lagunas que pueden ser 
permanentes o temporales, enfocadas o difusas, destacadas 
o suprimidas (BORDWELL, 1996: 83) 
 
Más concretamente, BORDWELL (1996: 84), al establecer sus teorías 
sobre la duración, a la inclusión del triple nivel historia / argumento / estilo 
(que ya propicia la confusión al relacionarlo con historia / relato / discurso) 
suma toda una gama de nuevos términos que, en la mayor parte de los casos, ni 
siquiera son coincidentes con GENETTE y otros autores en las bases 
conceptuales en que se asientan. Así, habla de la manipulación de la duración 
de la historia por parte de la narración y plantea tres posibilidades: equivalencia 
(historia = argumento = proyección),  reducción (argumento / proyección < 
historia) y expansión (argumento / proyección > historia). A su vez, divide la 







reducción en elipsis (argumento = proyección < historia) y compresión 
(argumento = historia > proyección) y, de otro lado, la expansión en inserción 
(argumento = proyección > historia) y dilación (argumento = historia < 
proyección). 
Revisando el esquema aportado por GENETTE, no previsto para su 
aplicación al cine, nos parece –en ste caso concreto de la duración, que nos 
puede servir de ejemplo– mucho más manejable, efectivo y racional, sobre 
todo teniendo en cuenta las distintas posibilidades taxonómicas que brinda para 
la elipsis y que, en general, pueden ser de aplicación al artefacto fílmico. Hay 
un claro paralelismo entre “equivalencia” y “escena”, o entre “compresión” y 
“sumario”, e incluso la “expansión” introduce clasificaciones altamente 
confusas, frente a la “pausa” o, mejor, las “catálisis” explicitadas por ROLAND 
BARTHES (aunque no relativas específicamente a la duración). 
ROLAND BARTHES (1981), en Análisis estructural del relato, establece 
dos clases de unidades funcionales:  
1) Distribucionales, que siempre se corresponden con unidades del 
mismo nivel, a su vez dividias en: 
a. Núcleos. Hacen avanzar la acción. Los llama ta bién 
funciones cardinales y representan acciones que constituyen 
los momentos cruciales de la historia, garantizan la 
progresión en una u otra dirección ya que siempre se dan 
conexiones de orden lógico y cr nológico, son consecutivas 
y consecuentes; son solidarias, en el sentido en que, al 
contrario de las catálisis, si faltase un núcleo afectaría a la 
propia coherencia del relato. Es una cuestión de montaje. En 
su órbita clasificatoria hay que prestar especial atención a la 
secuencia o sucesión de funciones cardinales que actúan 
como bloque relativamente autónomo; normalmente cada 
una de estas secuencias tiene momentos de virtuali ad, 
actualización y finalización, son partes del relato 
relativamente autónomas puesto que solamente 
considerando el relato en su conjunto podemos determinar 
sus secuencias.  







b. Catálisis. No hacen avanzar la acción, la retardan. Son 
unidades de naturaleza completiva, llenan el espacio 
narrativo entre dos núcleos; se agrupan en torno a es s 
núcleos y tienen una funcionalidad muy atenuada desde el 
punto de vista de la acción. Se trata de momentos de 
dilación, pero pueden aprovecharse para relanzar la historia, 
resumirla o incluso para anticipar ciertos acontecimientos. 
Actúan como retención y, al anticipar esos acontecimientos, 
nos hacen volver sobre el sentido global del texto 
previamente leído; podrían suprimirse sin que se alterase el 
nivel de la historia (claro que, lógicamente, sí que se 
alteraría el del discurso) 
2) Integrativas, que adquieren su significado en relación con las 
distribucionales ya que están en el interior de las unidades de un 
núcleo o de una catálisis. Su funcionalidad sólo se satura en un 
nivel superior de análisis, cuando adquieren significado; no se 
concatenan linealmente y su valor tiene lugar en el momento de la 
interpretación global de la historia. También divididas en: 
a.  Indicios. Unidades que suelen sugerir una atmósfera, un 
carácter, un sentimiento e incluso una filosofía, una manera 
de ver el mundo; pueden ocupar toda una catálisis, aunque 
no es frecuente, y una función cardinal puede a su vez 
insertarse en la historia con valor de indicio. 
b. Informaciones. Unidades narrativas que funcionan como 
“operadores realistas”; sirven para enraizar la ficción en la 
realidad, para dar al relato un mayor efecto de verosimilitud, 
denominado “efecto realidad”; se dan en los casos de 
descripción de escenarios donde ocurre la acción o cuando 
hay una pormenorizada caracterización y datos acerca de los 
personajes. 
 
Hemos obtenido, pues, los recursos léxicos –filtrados y delimitados por 
nuestro punto de vista concreto– que nos van a permitir reflexionar sobre la 







enunciación, uno de los elementos esenciales del discurso, y, posteriormente, 
sobre el material audiovisual presente y ausente en la pantalla (añadimos el 
cuadro de la Gran Sintagmática –Fig. 22-, definido por METZ). La utilización 
de elementos narratológicos nos es necesaria para implicar en el discurso –con 
el sentido en que lo hemos definido– la elipsis y el fuera de campo, de tal 
forma que no se traten tan solo como recursos estilísticos y/o sintagmáticos (en 
el eje del relato) sino como verdaderos creadores de “sentido” o, más bien, 
potenciadores. Lógicamente, el cine clásico y todo artefacto fílmico supeditado 
al M.R.I. no han hecho uso de una concepción tan radical de la ausencia, salvo 
excepciones singulares. 
Todo campo fílmico remite, mediante la presencia de 
sus contenidos, a otro campo, ausente, lugar de un personaje 
"puesto" por la imaginación del espectador: todos l s objetos 
presentes en el campo significan también esta ausencia, la 
ausencia, podría decirse, de quien ha sido colocado por el 
espectador en el lugar de la toma. La toma de conciencia, la 
"revelación" de esta ausencia introduce a la imagen en el 
orden del "significante" y al cine en el orden del discurso: y 
ello porque, entonces, las imágenes o se articulan entre sí, 
sino que es el campo del film el que se articula con el campo 
ausente, con el "campo imaginario del film"... La libertad 
receptiva del espectador puede encontrar su lugar de génesis 
y de desarrollo, su ámbito de superación de los 
condicionamientos sistemáticos sobre los que se estructura el 
texto y se propone a la visión, en un procedimiento de lectura 
que cuestione, por una parte, la imgen en tanto que signo 
fílmico (en tanto que suma significante) y, por otra parte, la 
imagen en tanto que signo cinematográfico, en tanto que 
signo de lo Otro Ausente (BETTETINI, 1977: 57) 
 
 







Cuadro general de la gran sintagmática de la banda de imágenes 
 
En negrita: los tipos sintagmáticos localizables desde el comienzo en los films (método inductivo) pero que vuelven a encontrarse al final en el sistema 
(método deductivo), es decir, los 8 grandes tipos sintagmáticos. 
 
  Plano autónomo (Subtipos: el plano secuencia + las 4 clases de inserciones) 
 
Segmentos       2 Sintagma 
autónomos           paralelo 
Sintagmas 
  Sintagmas acronológicos 
       3 Sintagma 
             seriado 
 
 
       4 Sintagma 
             descriptivo     
5 Sintagma   
    Sintagmas           (narrativo) 
   cronológicos           alternado 
       
      Sintagmas 
narrativos     6 Escena 
   Sintagmas     7 Secuencia 
   narrativos        por 
   lineales        episodios 
      Secuencias 
         8 Secuencia 
            ordinaria 
(METZ, 1972: 264)                                                                                Fig. 22 










2.3.4.4. Espacio y tiempo (primera aproximación). 
 
 
En líneas generales, han preocupado mucho más a los teóricos los 
problemas temporales que los espaciales, si bien, en el terreno del cine, 
defendemos la necesidad de imbricar ambos elementos pues no podría 
entenderse uno de ellos aislado del otro, por lo que mantenemos la existencia 
prioritaria de la unidad espacio-tiempo. Ahora bien, para una primera 
aproximación a estos conceptos se hace imprescindible acceder aisladamente a 
cada uno de ellos y, al mismo tiempo, no perder de vista su estrecha relación. 
El acto de “ver” tiene una primigenia dimensión espacial que no puede 
separarse de los factores temporales puesto que 1) se produce en el transcurso 
de un tiempo (elemento durativo) y de forma secuencial, 2) los ojos están en 
perpetuo movimiento y esto provoca variaciones en la información que es 
enviada al cerebro para su procesamiento, y 3) el acto perceptivo tiene lugar en 
el tiempo, hay un trabajo psíquico y un consumo temporal (AUMONT, 1992: 
32). Al aplicar al cine estos procedimientos obtenemos, si cabe, una mayor 
radicalidad en la dependencia entre el espacio y el tiempo, toda vez que no 
podemos en modo alguno hablar de un espacio absoluto o de un tiempo 
absoluto; tal como señala MITRY, hay siempre espacios limitados y tiempos 
finitos:  
La durée est de ce qui dure t le temps n´existe que 
par les choses qui deviennent. De même, l´espace, qui est 
toujours de quelque chose, n´existe que par les phénomènes 
qui créent une certaine étendue, à la fois par le champ qu´ils 
occupent et par les relations qu´ils entretiennent de proche en 
proche. C´est un système de relations, l´ensemble de toutes 
les relations possibles, de tous les aspects, de tous les lieux, 
de tous les mouvements relativement entre eux. A mieux dire, 
c´est une fonction de relations entre des systèmes 
discontinus, la fonction géométrique d´un ensemble de 
relations de "champs". Loin d´être un "substratum", tel qu´on 
l´a dit souvent, c´est une fonction d´univers, cette fonction 











 Espacio-tiempo que nos lleva directamente a la concepción mantenida 
por BAJTIN  en torno al cronotopo (crono = tiempo, topo = espacio) o unidad de 
significación espacial y temporal que, procedente del terreno literario es 
perfectamente aplicable al cinematográfico.  
El cronotopo es la constelación de rasgos temporales 
y espaciales distintivos dentro de un género, definido como un 
“tipo de enunciado relativamente estable”. El cronotopo incide 
en el modo en que la historia entra en el tiempo y el espacio 
de la ficción artística  [...] 
Con la noción de cronotopo, Bajtin demuestra cómo 
ciertas estructuras espacio-temporales concretas en literatura 
limitan las posibilidades narrativas, configuran las 
caracterizaciones y moldean un simulacro discursivo de la 
vida y del mundo (STAM, 2001: 238-239) 
 
 Cuando nos referimos directamente al artefacto fílmico, la pregnancia 
del factor temporal incide de tal forma en el discurso que, como más tarde 
veremos, resulta insuficiente hablar de un mecanismo espacio-temporal –si esta 
ordenación conlleva un nivel de estructura jerárquica- y es preferible una 
distinción que, en orden a la incidencia de cada uno de los componentes, 
permita una graduación entre espacio-tiempo y tiempo-espacio (en cuyos 
límites se situaría el privilegio absoluto del espacio o del tiempo, 
respectivamente). Gráficamente: 
 El tiempo se manifiesta de manera visible en el espacio 
 
            A 
 
                                  C       La acción se concreta en un lugar y un momento dados 
            B 
 
 El espacio se sitúa donde la acción tiene lugar 
y se efectúa con una determinada duración. 
(PAVIS, 2000: 158) 
 
 El triángulo establece un flujo de relaciones entre sus vértices que 
afecta a los modelos de representación, de tal forma que A = tiempo, B = 
espacio, C = acciones, y, en consecuencia, la ausencia de espacio determina la 
posibilidad de un tiempo como duración estricta (música), mientras que la 
anulación del tiempo remite a un modelo de representación exclusivamente 
espacial (pintura o arquitectura) o la supresión de tiempo y espacio niega 
cualquier tipo de acción y la representación o puede tener lugar. Lógicamente, 







la sucesión triangular (A à B, B à C) apunta hacia las caracterítiscas de la 
representación teatral y la cinematográfica.  
PATRICE PAVIS cita a SAMI-ALI (L´Espace imaginaire, Paris, Gallimard, 
1974) que, a su vez, s  basa en las teorías de FREUD, para indicar que "en el 
inconsciente, el tiempo se transforma en espacio y el espacio en unidad corporal. En 
el transcurso de esta transformación, el cuerpo, que funciona como un esquema de 
representación, forma la mediación entre el tiempo y el espacio" (PAVIS, 2000: 158). 
De donde resulta que una concepción del tiempo y el espacio como estructuras 
perfectamente diferenciadas (irreversible s rev rsible) corresponde a un 
mecanismo perceptivo alineado con el flujo consciente, mientras que la 
inestabilidad espacio-temporal a caballo entre realidad e imaginación 
(irreversible y reversible) corresponde al sistema preconsciente y permite la 
incidencia mutua de ambos elementos. Por su parte, para el sistema 
inconsciente el tiempo no existe y en su lugar habita “un espacio imaginario, es 
decir, corporal, cuya reversibilidad sirve de modelo para la representación simbólica 
del tiempo” (PAVIS, 2000: 174-175). Este confuso abanico de posibilidades 
mediadoras pierde en parte su hermetismo cuando consideramos que el cine es 
un modo de representación que incide sobre los mecanismos perceptivos en 
todos sus ámbitos, desde la más explícita racionalidad hasta lo más profundo 
del imaginario. 
Los cronotopos no son un figura conceptual sino un procedimiento que 
fusiona los elementos espaciales (abierto, cerrado, grande, pequeño, global, 
fragmentario, etc.) con los temporales (infinito, limitado, largo, corto, 
ininterrumpido, interrumpido, etc.) para obtener representaciones similares a 
las de nuestra experiencia cotidiana (abierto + infinito = campo libre, llano 
infinito; global + limitado = isla). Habrían, en este sentido, cuatro cronotopos 
fundamentales y un amplio abanico de gradaciones (PAVIS, 2000: 169-170). 
                     1.                                                       2. 
                      espacio grande                                      espacio grande 
                      tempo rápido                                          tempo lento 
                                 
                                  3.                                                          4.
                      espacio pequeño                                   espacio pequeño 
                      tempo rápido                                     tempo lento 
 
La mayor parte de estas reflexiones han sido aplicadas a y desde la 
narratología, pero hay un paso previo, de carácter estructural, que tiene que ver 







con la concepción misma del factor espacio-t mporal que intentamos desvelar 
aquí sin ánimo de exhaustividad. Para ello, mediante una operación de validez 
puramente epistemológica, escindimos el espacio del tiempo y el tiempo del 
espacio para ocuparnos de ellos separadamente. 
Por lo que respecta al espacio cinematográfico, la primera constatación 
–de importancia capital para nuestro planteamiento sobre la elipsis y el fuera de 
campo- es consecuencia inmediata de la constitución de la esfera especular y 
nos permite establecer los diferentes dominios en los que interviene el espacio: 
· Nivel del dispositivo. Sala de proyección, en la que el espectador 
queda configurado tanto en relación con su propio contexto como 
con el del filme que se exhibe y, por lo tanto, establece un cruce 
entre tres términos (GARDIES, 1993a: 71): ici, là, ailleurs (aquí, allí, 
más allá, o, más inquietante: espacio visible o conocido, espacio 
contiguo no visible, espacio desconocido) 
· Nivel diegético, que a su vez afecta al anterior en sus diferentes 
parcelas 
· Nivel narrativo, propio de la historia que fluye en el relato 
· Nivel espectatorial, de carácter específico y que afecta al público en 
la sala. 
Estos dominios, por lo tanto, van más allá del producto cinematográfico 
estricto, el artefacto fílmico, y desarrollan un complejo marco de relaciones 
que podemos resumir en: 
· Espectatoriales. Existencia física real del espectador en la sala 
· Fílmicas. Adscritas al significante. 
o Nivel físico, por las relaciones espaciales 
o Nivel discursivo 
o Nivel narrativo 
No es habitual que los teóricos del cine establezcan estas distinciones, 
toda vez que su juicio y tipologías sobre el espacio suelen referirse al discurso 
fílmico en cuanto material significante. Así, desde la perspectiva baziniana de 
HENRI AGEL (1978) la dicotomía básica queda formulada entre un espacio 
contraído (contracté) y otro expandido (dilaté), a los que añade el off, el 







sonoro, el abstracto y el “sagrado”11 (ligado éste a la corriente neorrealista y, 
sobre todo, al cine de ROBERTO ROSELLINI). Se trata de una clasificación a 
todas luces insuficiente que, sin embargo, tiene el mérito de ejemplificar 
abundantemente al tiempo que reconoce la visión estético-ontológica dotada de 
valor simbólico (AGEL, 1978: 32) y que concibe la contracción y la expansión 
como tipologías básicas. “Un film est avant tout définition d´un espace, insertion d  
personnages dans un décor naturel ou reconstitué en studio. C´est dans la mesure où 
les coordonnées spatiales de ce décor sont tracées avec force et avec efficacité, 
qu´une histoire prend une valeur significative: dramatique, poétique, politique ou 
cosmique” (AGEL, 1978: 9) 
ERIC ROHMER (AUMONT, 1992: 242, y también en GARDIES, 1993a: 83)  
establece tres tipos de espacio en el interior del filme: pictórico, que obedece a 
la imagen como representación de mundo; arq itectónico, referido a las partes 
del mundo con existencia en el profílmico; y fílmico, que es el espacio virtual 
que el espectador crea a partir de los elementos proporcionados por el discurso. 
La virtud de esta clasificación es su generalidad que no atiende a los aspectos 
narrativos sino a los constitutivos. 
En realidad, para afrontar la dimensión espacial, hay que hacer una 
distinción previa entre los términos “espacio” y “lugar”, ya que el primero 
tiene una existencia múltiple y virtual, mientras que el segundo forma parte del 
contenido diegético y se supedita a aquel en cuanto base sobre la que se 
construye el relato. Mientras el lugar es una superficie sobre la que las acciones 
pueden ser desarrolladas, el espacio es un ente discursivo tendente a la 
homogeneización de la visión espectatorial (en el caso del M.R.I.) o a su 
desvelamiento (en prácticas significantes alternativas) que no puede generarse 
sin poner en relación realidades físicas tales como la espectatorial, la 
contextual o la fílmica; hay un espacio de la representación, un espacio del 
discurso y un espacio de la fruición, cuyas virtualidades son diferentes pero 
que se complementan. “Au cinéma, l´espace n´est ni donné ni figuré (sinon bien sûr 
sous la forme des lieux), il est à construire, tant au niveau cognitif qu´à celui de la 
                                         
11  No podemos olvidar queAGEL es un teórico que llega a hablar en sus escritos del “alma del cine”, situándose en una 
concepción de índole metafísico muy alejada de nuestros planteamientos. No obstante, sería injusto obviar aquí su libro 
sobre el espacio cinematográfico.  
 







perception” (GARDIES, 1993b: 89). El lugar, por su parte, sólo forma parte del 
relato, donde colabora a la diegetización de los significantes.  
L´espace se présente d´abord comme un ensemble 
infini de formes dont, en conséquence, la description et 
l´appréhension gagneront à se situer en amont du niveau 
lexical de surface. Sur la base de trois axes essentiels 
pourrait reposer la démarche: les structures, les composantes 
et l´évaluation. 
Du point de vue structurel, la première caractétistique 
de l´espace concerne la variabilité de ses dimensions... La 
seconde caractéristique concerne une opposition fondatrice, 
celle de l´horizontalité et de la verticalité. Ces deux axes 
antithétiques sont à l´origine de toute structuration spatiale [...] 
Le troisième trait structural relève de la symétrie... 
A partir aussi de quelques composantes essentielles 
s´engendre une large part de l´infinité des formes. Parmi elles, 
la double opposition "droit/courbe" et "fermé/ouvert" semble 
particulièrement productive [...] 
L´entreprise descriptive ne va pas aussi sans 
rencontrer la question de l´évaluation des formes spatiales, 
qui paraît devoir se fonder sur deux types de données: les 
mensurations, l´orientation (GARDIES, 1993b: 110-112) 
 
Pero, además, el espacio es un sistema de relaciones entre sus diferentes 
niveles, que se intersectan y complementan. Puede hablarse así de: 
· Relaciones juntivas, de conjunción.  
o Por inclusión 
§ Espacio centrípeto 
§ Espacio centrífugo 
o Por intersección 
· Relaciones disyuntivas, entre espacios no contiguos y si  relación
Sobre estos cruces se incorpora la dimensión “abierto” vs “cer ado”, 
que afecta a todas las posibles combinaciones (GARDIES, 1993b: 112-113). Por 
otra parte, la composición del espacio se lleva a cabo a partir de una serie de 
elementos básicos: 
a) Escala o tamaño 
b) Contorno, textura y densidad 
c) Posición 
d) Grado, color y zona de iluminación reflejada (y color en las 
películas en color) 
e) Claridad o grado de resolución óptica. 
(CHATMAN, 1990: 75) 
 
Como puede observarse, se trata de propuestas taxonómicas que afectan 
a la generación de los espacios en el interior del filme, lo que denominamos el 







espacio diegético. Ahora bien, durante la proyección, el espectador se hace 
partícipe de esa diégesis por procedimientos de identificación, pero, al mismo 
tiempo, permanece fuera de ella, en el contexto de su mundo real, el cotidiano, 
que es indudablemente otro espacio muy diferente (el de la sala) y que afecta a 
su comprensión-fruición del diegético. Según indica CHRISTIAN METZ (1972a: 
28) un tabique invisible separa ambos espacios y ninguno de ellos incluye o 
influye al otro (lo que A. MICHOTTE denomina “segregación de los espacios”). 
Con este juicio de valor de METZ no podemos estar enteramente de acuerdo 
puesto que, si bien físicamente esa separación es un hecho innegable, las 
capacidades perceptivas del espectador sufren un bombardeo constante desde 
la pantalla y el proceso de interpretación se hace eco de las vivencias y 
experiencias personales para inscribirlas en el significante como dato añadido, 
de tal forma que los resultados implican ambos mundos (el real y el diegético) 
y es por ello que la construcción de imaginarios es viable. Ténganse en cuenta, 
además, los discursos fílmicos en los que se producen interpelaciones directas 
al espectador, en cuyo caso el nivel diegético se ve directamente prolongado en 
el espacio de la sala, ya que el público queda incorporado como parte de la 
acción. Todo el procedimiento de fruición se encamina a esa “indistinción 
espacial” cuyo fruto es la homogeneidad y habitabilidad, según la norma 
heredada, ya que “si queremos garantizar la construcción de un espacio totalmente 
racional, es decir, infinito, constante y homogéneo, la "perspectiva central" presupone 
dos hipótesis fundamentales: primero, que miramos con un úico ojo inmóvil y, 
segundo, que la intersección plana de la pirámide visual debe considerarse como una 
reproducción adecuada de nuestra imagen visual” (PANOFSKY, 1991: 8). Sobre tal 
base hay que añadir que el espacio homogéneo es el resultado de una 
construcción mediante la cual se supone una continuidad (expansión) en todas 
direcciones y sentidos del espacio representado, pero esta cualidad no es en 
modo alguno coincidente con los resultados que se producen por la percepción 
física inmediata de los seres humanos (PANOFSKY, 1991: 10). 
El espacio cinematográfico es, pues, un espacio vivo, 
figurativo y tridimensional, dotado de temporalidad como el 
espacio real y al que la cámara experimenta y explora como 
nosotros lo hacemos en él y, al mismo tiempo, una realidad 
estética a la misma altura que el de la pintura, sintética, y 
densificada, como el tiempo, mediante el encuadre y el 
montaje (MARTIN, 1990: 222) 








Lo que nos lleva a abordar el otro componente esencial: el tiempo. La 
representación cinematográfica, tanto por los condicionamientos del 
mecanismo que la produce y (re)produce como por el estatuto de su fruición, 
conlleva la extensión temporal: se desarrolla en el tiempo, de acuerdo con una 
“duración”, y escenifica –o espectaculariza- una trama narrativa cuya 
dimensión es también temporal (y espacial, por supuesto). Es tal su 
importancia que ALBERT LAFFAY  ha acuñado el feliz término “dureté” para 
designar la doble función de “duración” y “dureza” (citado en BETTETINI, 
1984) que le puede ser adscrita, puesto que el tiempo es el eje por el que 
discurre el complejo de relaciones en el seno del filme. Pero, además, otra 
característica esencial es el transcurso en presente de todo filme: el espectador, 
desde la oscuridad de la sala, observa la progresión de un relato que se 
desarrolla en un doble presente, el suyo como ente –el de la medida de su 
existencia (LAFFAY , 1964: 18)- y el interno al discurso narrativo del artefacto 
fílmico que parece volver a cobrar existencia ante la mirada inquisitorial de su 
público. La imagen proyectada es a la vez presente y pasada porque si no fuera 
ya pasado al mismo tiempo que presente, el presente nunca pasaría; “el presente 
es la imagen actual, y su pasado contemporáneo es la imagen virtual, la imagen en 
espejo” (DELEUZE, 1996: 11). 
Si una imagen que, por sí misma, no existe en modo 
temporal, puede sin embargo liberar un sentimiento de 
tiempo, es forzosamente porque el espectador participa y 
añade algo a la imagen. Nuestra hipótesis será que ese "algo" 
es un saber sobre la génesis de la imagen, sobre su modo de 
producción, sobre lo que Jean-Marie Schaeffer llama, a 
propósito de la fotografía, su archè (término que 
extenderemos a todas las demás imágenes). Esta hipótesis, 
por otra parte, si se sigue hasta el final, sólo es un aspecto de 
una hipótesis más vasta referente al espectador, a la imagen, 
y a la relación entre ambos, regulada por el dispositivo. En 
efecto, en cuanto objeto socializado, convencionalizado, y si 
se quiere codificado -y no sólo un objeto visible-, la imagen 
posee un modo de empleo supuestamente conocido por su 
consumidor, el espectador. Como todo artefacto social, la 
imagen no funciona sino en beneficio de un saber supuesto 
del espectador (AUMONT, 1992: 172) 
 
En consecuencia, hay dos tiempos al menos a los que debemos atender: 
el del dispositivo material, que se corresponde con la exhibición del filme y se 
enraiza con la fruición espectatorial, y el que forma parte de la representación 







como resultado de un procedimiento narrativo de ficcionalización. El primero 
es de carácter sociológico y psicológico, el segundo se contiene en el relato y 
se construye por el espectador como resultado de su ejercicio hermenéutico; en 
otras palabras, el tiempo en el que transcurre la proyección es extradiegético y 
extrafílmico mientras que el tiempo de la fruición (percepción/visión) comparte 
el diegético y fílmico (mecanismos espectatoriales y constitutivos) al igual que 
el tiempo referencial, que bascula entre marcas específicas del fílmico y el 
diegético (SIMON, 1981: 59). Sin embargo, los mecanismos cognitivos 
(re)elaboran los materiales de tal forma que no podemos hablar de un presente 
constante, desde el punto de vista perceptivo, sino, más bien, de un complejo 
entramado que nos permite la simultaneidad de diversos planos temporales 
(presentes, pasados, futuros) por la incorporación de nuestro bagaje 
experiencial, las sucesivas inferencias que el filme nos provoca y la sensación 
–casi siempre efectiva- de una percepción real del flujo temporal a través del 
cine (AUMONT, 1992: 184-185). 
Por otra parte, el relato de ficción sólo puede estructurarse a través de la 
temporalidad; si ésta no tiene lugar la narratividad no puede consumarse y el 
relato deviene imposible (GONZÁLEZ REQUENA, 1989: 30). Por lo tanto, el 
filme de ficción implica la organización de una serie de acontecimientos en el 
tiempo –una cronología- y nos permite distinguir (VANOYE, 1979: 167): 
· Un tiempo de la ficción o “diegético”, compuesto por marcas 
explícitas que datan el relato y por su duración 
· Una organización del ti mpo diegético por el relato –primer soporte 
para el discurso-, que incluye opciones de linearización, elipsis, 
rupturas cronológicas, etc. 
· Un tiempo de la narración, que es el utilizado para generar la 
historia. 
· Un tiempo de referencia o temporalidad social “real”, que es el 
histórico de la ficción y de la narración. 
Todos estos elementos se articulan entre sí y dotan de complejidad al 
discurso, lo que se refleja tanto en el momento de generación como en el de 
fruición y que tiene implicaciones no solamente técnicas sino también 
ideológicas. 







En el interior del relato se dan toda una serie de relaciones entre el 
tiempo narrativo y el real, en las que profundizaremos al abordar los elementos 
narratológicos que tienen aplicación en el terreno cinematográfio, que 
MARCEL MARTÍN (1990: 235-241) reduce a cuatro modelos de tratamiento 
temporal: a) tiempo condensado, b) tiempo fiel, c) tiempo abolido –aquel en el 
que se comparte en el plano presente, pasado y/o futuro-, y d) iempo 
trastocado –flash-back por razones estéticas (respeto de la unidad de tiempo) 
y/o dramáticas y/o psicológicas (recuerdos o evocaciones subjetivas) y/o 
sociales (salvando problemas de censura). Sin negar el valor de verdad de esta 
aportación, nos parece a todas luces insuficiente puesto que el cine ha mostrado 
en repetidas ocasiones su gran capacidad para generar estructuras novedosas en 
el nivel temporal y este cuadro tipológico resulta excesivamente genérico. 
Finalmente, es importante que regresemos a la idea de una concepción 
espacio-temporal para el relato cinematográfico. Aunque resulte efectiva la 
reflexión aislada de cada uno de estos elementos constitutivos, en la 
representación cinematográfica son inseparables, sobre todo cuando nos 
referimos al cine de ficción narrativa, como muy gráficamente ha sabido 
explicar CHRISTIAN METZ: 
Una de las funciones del relato es transformar un 
tiempo en otro tiempo, y que en ese punto el relato se 
distingue de la descripción (que transforma un espacio en un 
tiempo), así como de la imagen (que transforma un espacio 
en otro espacio) 
El ejemplo del relato cinematográfico, ilustra 
fácilmente estas tres posibilidades: el "plano" aislado e 
inmóvil de una extensión desértica es una imagen 
(significado-espacio à significante- spacio); varios "planos" 
parciales y sucesivos de esa extensión desértica constituyen 
una descripción (significado-espacio à significante-tiempo); 
varios "planos" sucesivos de una caravana en marcha en esta 
extensión desértica forman una narración (significado-t empo 
à significante-tiempo) (METZ, 1972a: 38) 
 
La cuestión de fondo no puede ser reducida a la fisicidad. Es cierto que 
el tiempo es un elemento abstracto que no figura específicamente en el 
fotograma (parte mínima del filme) y, en su lugar, el espacio se inscribe en su 
interior. También es cierto que la temporalidad se construye a partir de una 
“sucesión de fotogramas” y, por lo tanto, se apoya indefectiblemente en el 
espacio para cobrar vida en el seno del relato (GAUDREAULT Y JOST, 1995: 87). 







Ahora bien, un filme no es un fotograma –que sería, a todo caso, una 
fotografía- y, en consecuencia, sólo la sucesión de fotogramas es susceptible de 
constituir una película, por lo que no hay posibilidad alguna de un espacio sin 
tiempo aunque éste se genere sobre aquel. Imagen, descripción, narración, son 
escalas de un mismo procedimiento y el relato las abarca, unifica y relaciona. 
Necesariamente volveremos sobre el tiempo y el espacio. 
 
Lo que venimos proponiendo hasta aquí con nuestro trabajo (al menos 
como pretensión metodológica) es no someternos a un modelo teórico rígido 
para, contando con múltiples aportaciones, tener los instrumentos adecuados 
para “señalar”, allá donde se produzca, una dimensión diferente del discurso, 
que, como ya hemos comentado, está íntimamente ligado a la enunciación pero 
no puede confundirse con ella. 
Ce qui, dans chaque cas, est en jeu, c´est une 
conscience différente de ce qu´est un discours; pour certains, 
une réalité réductible à une série de choix discrets et 
ponctuels, et donc à la simple mise en oeuvre d´un instrument 
déjà bien défini; pour d´autres au contraire, une réalité qui 
comporte des éléments spécifiques, telles la désignation 
d´une subjectivité en relation aux termes de la 
communication, ou la définition d´une spatialité et d´une 
temporalité en relation à lh´ic et nunc de l´acte de 
communication; éléments, on le voit, qui ne sont pas de 
simples "résidus", mais constituent les axes de toute 
expérience linguistique [...] 
Il s´agit de distinguer entre des modèles taxinomiques 
qui, démontant et remontant un film, en inventorient les 
composants et les dynamiques, et des modèles grammaticaux 
qui, formalisant les dispositifs grâce auxquels se produit et/ou 
s´interprète un film, veulent mettre au jour la compétence des 
agents de la communication (CASETTI, 1980: 46-47) 
 
 Nos parece adecuada la puntualización de CASETTI pero no nos 
aliaremos con uno u otro tipo de modelo, puesto que ambos han permitido 
avanzar en diversos frentes teóricos. Para nosotros, el discurso no puede ser 
sistematizado; la comprensión de los modelos gramaticales y su aplicación a la 
cadena sintagmática o significante apoya la pretensión de introducir elementos 
de connotación (plus de sentido), pero la comprobación de los modelos 
taxonómicos permite explorar las deficiencias de los modos de representación, 
pendientes de una (re)definición por la constante evolución desde los tiempos 
del cine clásico de Hollywood, porque “el cin se ubica en una historia que no es 







la historia del cine sino la de la representación visual de la que la primer no sería 
sino un capítulo. [...] Cada nueva tecnología que viene a redundar en mecánicas 
susceptibles de dar forma al sueño de la representación visual reubica las piezas del 
puzzle mediático” (ZUNZUNEGUI, 2000: 89); así, la publicidad, la televisión, la 
informática e infografía, los nuevos formatos, la digitalización, la cultura-clip, 
la realidad virtual, han ido transformando el relato cinematográfico, alterando 
sus códigos y discursos, hasta dejar obsoletos muchos de los planteamientos 









































































Preside nuestro trabajo una definición sucinta pero manifiestamente 
efectiva del cine: “una máquina simbólica de producir puntos de vista” (AUMONT, 
1997: 55). Tan breve frase contiene algunos parámetros esenciales: 1) el 
componente tecnológico del medio sobre el que reflexionamos, 2) el carácter 
de “representación” iconográfica de los artefactos fílmicos, 3) la factualidad 
discursiva, que s genera siempre desde un determinado 4) punto de vista 
correspondiente al ente emisor (4a) pero actualizable por el receptor (4b). Una 
vez delimitados en el capítulo anterior los conceptos básicos, nos interesa ahora 
abordar de pleno los elementos que componen el discurso cinematográfico y 
los recursos de que éste se provee para su generación.
Puesto que el discurso es una expresión comunicativa de carácter 
persuasivo, precisa al menos de un enunciado (el significante) transmitido a 
través de un canal desde un emisor a un receptor. El enunciado narrativo (Fig. 
12) contempla en su propio seno la presencia de un autor implícito, un 
narrador, un narratario y un lector implícito (unidades que pueden ser 
representadas por uno o varios entes, pero también ocultarse e el in erior del 
texto), evacuando a su exterior el autor y el lector reales. El texto 
cinematográfico supone una complejidad muy superior porque:  
1) “Toute image est polysémique, elle implique, sous-jacente à ses 
signifiants, une "chaîne flottante" de signifiés, dont le lecteur peut choisir 
certains et ignorer les autres” (BARTHES, 1964a: 44). 
2) El autor es un conglomerado de unidades creativas que actúan 
colectivamente y que se ven sometidas a imposiciones tecnológicas. 
3) El lector no es individual sino cole tivo y su recepción va unida a 
procesos perceptivos y de identificación. 







4) En el interior del discurso se superponen los elementos narrativos y 
los tecnológicos, de tal forma que la mirada de un personaje no 
coincide necesariamente con la de un narrador y/o mirada en el seno 
del relato. 
5) El canal de transmisión precisa de requisitos técnicos muy 
específicos. 
6) Los códigos no son estables. 
7) El discurso cinematográfico se ancla en una tecnología que afecta 
considerablemente a sus mecanismos enunciativos. 
En cualquier caso, como puede comprobarse desde los estudios 
lingüísticos, es patente que el sujeto de la enunciación se manifiesta en el 
discurso porque es aquel que se define a sí mismo como “yo” frente a la 
instancia del “tú”, que es la entidad receptora: 
Yo no puede ser identificado sino por la instancia de 
discurso que lo contenga, y sólo por ella. Sólo vale en la 
instancia en que es producido. Pero, paralelamente, es 
también en tanto que instancia de forma yo como debe ser 
tomado; la forma yo no tiene existencia lingüística más que en 
el acto de palabra que la profiere. Hay pues, en este proceso, 
una doble instancia conjugada: instancia de yo como 
referente, e instancia de discurso que contiene yo, como 
referido. La definición puede entonces ser precisada así: yo 
es el "individuo que enuncia la presente instancia de discurso 
que contiene la instancia lingüística yo". Por consiguiente, 
introduciendo la situación de "alocución", se obtiene una 
definición simétrica para tú, como "el individuo al que se dirige 
la alocución en la presente instancia de discurso que contiene 
la instancia lingüística tú" (BENVENISTE, 1971: 173) 
 
 El “yo” que enuncia adquiere nueva dimensión en el artefacto fílmico 
puesto que se trata de un ente colectivo de difícil concreción (en tanto que 
sujeto o enunciador real), pero, al mismo tiempo, se muestra a través de una 
enunciación delegada que se visualiza o no, según los casos, como sujeto 
implícito y/o narrador. En palabras de CHRISTIAN METZ (1991: 209): “Je vois 
dans le film trois niveaux discursifs: 1) le niveau vraiment premier, qui est toujours 
impersonnel, l´énonciation - 2) l´éventuel niveau second, qui correspond à 
l´énonciateur premier (diégétique ou non, en charge d´un récit ou d´autre chose) - 3) 
les éventuels niveaux suivants, correspondant aux énonciateurs temporaires (en 
charge d´un récit ou d´autre chose, mais en principe toujours diégétiques puisque 
préexistants, par hypothèse, dans le texte)”, lo que implica una trama compleja de 
sujetos enunciadores con un reflejo paralelo en los sujetos receptores:  
























 Set es el sujeto transmisor empírico. 
 So es el sujeto enunciador. 
 Seo es el sujeto del enunciado. 
 Sa es el sujeto enunciatario. 
 Ser es el sujeto receptor empírico (el espectador – el destinatario) 
 Sem es el sujeto enunciador-modelo, construido por el destinatario en su  
                          impacto, y en su trabajo, con la superficie significante del texto. 
    (BETTETINI, 1996: 110)            
          Fig. 23 
 
 El discurso cinematográfico dominante tiende a ocultar la presencia de 
enunciación falseando la instancia del “yo” y convirtiéndola en un “él” que 
permite al espectador identificarse con un sujeto transcendental omnisciente. 
“La "tercera persona" representa de hecho el miembro no marcado de la correlación 
de persona. Es por ello por lo que no es una perogrullada afirmar que la no-p rso a 
es el solo modo de enunciación posible para las instancias de discurso que no deben 
remitir a ellas mismas, sino que predican el proceso de no importa quién o no importa 
qué, aparte de la instancia misma, pudiendo siempre este no importa quién o no 
importa qué estar provisto de una referencia objetiva” (BENVENISTE, 1971: 176), de tal 
forma que “lo que hay que considerar como distintivo de la "3ª  persona" es la 
propiedad 1) de combinarse con no importa qué referencia de objeto; 2) de no ser 
jamás reflexiva de la instancia de discurso; 3) de disponer de un número a veces 
bastante grande de variantes pronominales o demostrativas; 4) de no ser compatible 
con el paradigma de los términos referenciales tales como aquí, ahora, etc.” 
(BENVENISTE, 1971: 177) 
 Los deícticos, que en el lenguaje son marcas de enunciación, sufren una 
radical transformación en el artefacto fílmico y su presencia tiene que 
matizarse, toda vez que se inscriben en el propio significante a través de 







elementos formales. “Cada texto se presenta, por tanto, con una estructura 
semántica y un conjunto de instancias pragmáticas: con un sistema de valores y una 
estrategia de convicción en confrontación con el receptor (…) El sujeto de la 
enunciación se hace presente en el texto por medio de un simulacro compuesto por 
elementos modales, por elementos temporales, por elementos espaciales y por 
indicaciones-sugerencias-órdenes dadas al enunciatario” (BETTETINI, 1996: 81), lo 
que se traduce en el lenguaje cinematográfico por rupturas en la transparencia 
discursiva que tienen lugar por medio de 1) elementos formales in praesentia 
(movimientos de cámara, ngulaciones, miradas a cámara, nexos), 2) 
manifestaciones actanciales (narrador, autor implícito personificado en la 
diégesis), y/o 3) elementos i  absentia (elipsis y fuera de campo). En todo 
discurso hay un “sujeto enunciador, entendido como el aparato simbólico que es el 
principio ordenador de todos los procesos semióticos de un texto y que regula 
también las modalidades de aproximación al texto por parte del espectador: un 
aparato ausente, productor y producto del texto, que deja huellas de su paso 
ordenador sobre sus materiales significantes” (BETTETINI, 1996: 13) cuya instancia es 
o no manifiesta pero que, en todo caso, es indesligable de la existencia de un 
enunciado. 
La traducción de la impronta de la enunciación y, por 
tanto, del simulacro del sujeto enunciador de un texto escrito 
a un texto audiovisual debe afrontar una compleja serie de 
dificultades: en primer lugar, el cambio del sujeto empírico, 
que a menudo se transforma en más sujetos (el aparato 
productor, los guionistas, el director…) implicados en la 
misma producción de sentido; después, el tránsito de formas 
lingüísticas (vacías, pero simbólicamente dirigidas hacia 
definidas y definitivas clausuras de sentido) a huellas 
técnicas, estrechamente ligadas a la manifestación del 
material significante; en fin, el paso de una situación de 
homogeneidad lingüística a una de deshomogeneidad 
expresiva, supone no sólo el problema de una correcta 
traducción de las huellas enunciativas de un sistema a otro, 
sino también el de las relaciones internas al texto "de llegada" 
entre las mismas huellas y su "dicho": se trata de relaciones 
tan determinantes, que inducen a la afirmación de que en los 
textos audiovisuales el enunciado es difícilmente separable 
de la impronta de la enunciación, porque está siempre 
impregnado de modalidad (BETTETINI, 1996: 87) 
 
Todo lo cual nos obliga a contemplar un nuevo marco de relaciones 
entre los diferentes sujetos intervinientes y, al mismo tiempo, a la distinción 
entre dos modelos de discurso –entre los cuales hay un infinito de p sibilidades 
graduales– según la instancia enunciativa se oculte o se desvele. Ahora bien, 







para llegar a ello no podemos despreciar los modelos narratológicos y los 
múltiples estudios llevados a cabo en el terreno de la narrativa escrita, puesto 
que la construcción ficcional obedece a parámetros muy similares y 
desvincular el artefacto fílmico –y los modelos de representación– de su 
herencia resultaría altamente incoherente. Por ello, todo estudio debe tener en 
cuenta las “trois grandes étapes qui composent l´énonciation cinématographique: la 
construction du texte, l´implication de l´énonciataire, l´incitation à réagir” (CLAISSE, 
1997: 32) 
Al tiempo que defendemos una relación entre los aspectos 
narratológicos y el filme de ficción, somos conscientes de qu  la representación 
audiovisual y la verbal (oral o escrita) son mecanismos muy diferentes en su 
base, aunque guardan relaciones de semejanza en el nivel del enunciado: 
Cada imagen, lejos de equivaler a un monema o 
incluso a una palabra, corresponde más bien a un enunciado 
completo, con el cual comparte cinco caracteres 
fundamentales: 1) Las imágenes fílmicas se cuentan en 
número infinito como los enunciados y contrariamente a las 
palabras; de por sí no son unidades discretas; 2) en principio, 
son invenciones del que "habla" (aquí, el cineasta), como los 
enunciados y contrariamente a las palabras; 3) entregan al 
receptor una cantidad de información indefinida, como los 
enunciados y contrariamente a las palabras; 4) son unidades 
actualizadas en la misma medida que los enunciados y 
contrariamente a las palabras, que son unidades puramente 
virtuales (unidades de léxico); 5) sólo adquieren su sentido en 
débil medida por su oposición paradigmática con las otras 
imágenes que podrían haber aparecido en el mismo punt de 
la cadena, ya que se cuentan en número indefinido; también 
por ello se asemejan más a los enunciados que a las 
palabras, puesto que las palabras se hallan siempre 
"atrapadas" en mayor o menor grado en redes paradigmáticas 
de significación (METZ, 1972a: 48-49) 
 
La justeza de las consideraciones de METZ oculta la contradicción del 
regreso una y otra vez sobre los planteamientos lingüísticos. Como ya hemos 
venido manteniendo, las relaciones entre cine y lengua son muy conflictivas y 
no solucionan los problemas específicos del audiovisual; si bien es aceptable la 
consideración en la práctica de un “lenguaje cinematográfico”, no lo es su 
equivalencia con una gramática y/o una sintaxis basadas en los conocimientos 
previos que poseemos sobre la lengua. Podemos apoyarnos en comparaciones 
susceptibles de arrojar luz sobre los códigos cinematográficos, las 
características del enunciado y la enunciación, o la presencia de marcas 







textuales, pero debemos rechazar de plano la equiparación o la transferencia de 
conceptos entre uno y otro mecanismo discursivo. En consecuencia, 
definiciones generales, procedentes del territorio de la lingüística, son 
adaptables al medio cinematográfico a condición de mantener ese criterio de 
“globalidad”; así, la asimilación del término“hablante” al de “ente enunciador” 
es factible y no produce especiales disonancias, pero la identificación de los 
autores, narradores y narratarios en el seno del discurso se torna mucho más 
compleja y conflictiva. 
La triple acepción propuesta para la enunci ción por OSWALD DUCROT 
(1986: 183) contempla: 1) la designación de la actividad psicofisiológica por 
parte del ente emisor en la construcción del enunciado; 2) el producto de la 
actividad de ese ente emisor, denominado “sujeto hablante”; y 3) el hecho 
concreto de la aparición de un enunciado, por el que tiene lugar la generación 
de algo que previamente no existía, sin que por ello haya necesidad alguna de 
adjudicarle una autoría. DUCROT considera el acto de enunciación la aparición 
de un enunciado verbal allá donde antes no lo había y que posteriormente 
tampoco tiene vigencia, pero esta adscripción no resulta válida para el texto 
cinematográfico porque se trata de un enunciado que es susceptible de ser 
reproducido cada vez que tiene lugar la proyección del filme; la existencia de 
un enunciado no es, en el caso del cine, un acontecimiento exclusivo. 
Por su parte, CHRISTIAN METZ (1991: 20) define la enunciación como 
“l´acte sémiologique par lequel certaines parties d´un texte nous parlent de ce texte 
comme d´un acte”. Este planteamiento tiene la ventaja de introducir el concepto 
de “acto semiológico” (representación) y hablar del texto como el lugar desde 
el que se produce la enunciación, de tal forma que el acto enunciativo es una 
consecuencia de las marcas que han sido inscritas en el texto y pueden ser 
desveladas a partir de él, con lo que, a diferencia de la valoración formulada 
por DUCROT, no puede darse ni 1) un enunciado sin enunciación (lo cual es un 
factor esencial para nuestra aproximación posterior a los mecanismos 
enunciativos), ni 2) una indiferencia ante el hecho de que exista o no un ente 
productor del enunciado, llámese autor o de cualquier otra forma. 
Sin pretender agotar las posibilidades en cuanto a definiciones del 
concepto de enunciación, resulta de interés comprobar las grandes similitudes 







que se dan entre diversas posiciones teóricas; así, mientras en el terreno del 
cine CASETTI (1989: 42) señala que “la enunciación es el apropiarse y el 
apoderarse de las posibilidades expresivas ofrecidas por el cine para dar cuerpo y 
consistencia a un film”, BETTETINI (1984: 7) indica que “la nunciación se entiende 
genéricamente como la fase de actualización de las potencialidades discursivas de un 
enunciado, sostenida por un sujeto "hablante" en determinadas circunstancias de 
espacio, tiempo y de relación con los alocutores”. Como se puede comprobar (la 
cursiva es nuestra), ambos autores afirman prácticamente lo mismo aunque sus 
palabras no sean idénticas ni lo sea el objeto de su discurso. 
La incidencia de las teorías lingüísticas, semiológicas, narratológicas, 
etc., sobre la enunciación fílmica es muy importante y, en muchos casos, 
contribuye a confundir más que a clarificar. A modo de ejemplo, nos hemos 
permitido traducir e incorporar un diagrama que resume la propuesta de 
FLORENCE CLAISSE (1997) en torno a lo que denomina “la enunciación 
cinematográfica”:  
 
ESQUEMA DE LA ENUNCIACIÓN CINEMATOGRÁFICA  
 
Nivel 1 Nivel 2 Nivel 3 Nivel 4 Nivel 5 Nivel 6 
      
ENUNCIAR      
(acto 
locutivo) 
PROFERIR     
 CONSTRUIR EL 
TEXTO 
    
  PREPARAR    
   ESCOGER   
  (actos 
declarativos) 
REPRODUCIR   
   MODIFICAR   
  ESTRUCTURAR    
   ACTUALIZAR    
    HACER SUCEDER  
     HENDIR 
     SUSTITUIR 
   (actos 
declarativos) 
HACER COEXISTIR  
     UNIR 
     ALTERNAR 
     INCLUIR 
    INCLUIR Y 
SUSTITUIR 
 







 (acto declarativo) AGREGAR    
  (acto declarativo) COMPLETAR (p.e. analepsis y 
prolepsis completivas) 
 
   REPETIR   
    INSISTIR  
   (actos asertivos) RECORDAR  
    CITAR  
  (acto promisivo) ANUNCIAR   
   COMENTAR   







Nivel 1 Nivel 2 Nivel 3 Nivel 4 Nivel 5 Nivel 6 
      
   (acto asertivo) EXPLICAR  
   (actos expresivos) EMITIR OPINIONES  
    EXPRESAR 
EMOCIONES 
 







    
  TRANSMITIR    
  (acto declarativo) DIRIGIR   
  (acto declarativo-
directivo) 
DIRIGIRSE   
   CALLAR   
   HACER RECIBIR   
   (acto declarativo) HACERSE MIRAR  
    GENERAR  UN 
ALOCUTARIO 
 
   (acto declarativo-
directivo) 
GENERAR  UN 
INTERLOCUTOR 
 





LOCALIZAR    






   SITUAR AL 
ENUNCIATARIO 
FUERA DE, AL 
BORDE DE, O 
EN EL ESPACIO 
DIEGETICO 
  
    EXCLUIR  
    ATAR  
    INTEGRAR  
     FUSIONARLO 
CON UN 
PERSONAJE 
     HACERLE UN 
PERSONAJE 
 (acto declarativo) POLARIZAR    
   SITUAR EN 
IGUALDAD 
  
   SITUAR EN 
VENTAJA  
  







    
 (actos directivos) HACER 
RAZONAR 
   
   HACER 
COMPRENDER 
  
   HACER NO 
COMPRENDER 
  




   HACER 
EQUIVOCAR 
  
   HACER LUCIDO   












Nivel 1 Nivel 2 Nivel 3 Nivel 4 Nivel 5 Nivel 6 
      
    A PROPÓSITO DEL 
FILM 
 
    A PROPÓSITO DEL 
DISCURSO 
 
    A PROPÓSITO DEL 
ENUNCIATARIO 
 
   HACER JUZGAR   
 (actos directivos) EMOCIONAR    
   DIVERTIR   
   TURBAR   
   HACER 
ADMIRAR 
  
   ENTRISTECER   
   FRUSTRAR   
   SUBLEVAR   
   INQUIETAR   
   SORPRENDER   
      
      
 
 
La autora desarrolla las tres fases de la generación enunciativa 
(construir el texto, implicar al enunciatario y hacerle reaccionar) desde la 
perspectiva del discurso entendido como acto de habla. Aunque la proposición 
es sugerente, sobre todo por su aplicación lingüística, la imbricación entre 
discurso y acto de habla provoca la univocidad, el carácter omnipotente del 
ente emisor, al que quedan condicionadas todas las posibilidades y que cuenta 
con los mecanismos plenos para la producción del texto (y, consecuentemente, 
de su sentido).  
Como venimos manteniendo, rechazamos la transcripción mimética de 
las teorías ajenas al medio cinematográfico; entendemos que pueden resultar de 
gran interés en la medida en que seamos capaces de guardar las distancias 
oportunas, pero, en caso contrario, crean dependencias que no se salvan 
fácilmente. Por ello, nos hemos desligado de las propuestas basadas en la 
lingüística (gramática y/o sintaxis del texto cinematográfico), aun aceptando 
con matices la existencia de un lenguaje fílmico, pero creemos que las 
aportaciones narratológicas –tanto provenientes de los estudios literarios como 
de cualquier otro tipo- c ntribuyen a una correcta profundización en los 
mecanismos generadores del cine de ficción que aquí estudiamos.  
 
 










2.4.2. Elementos narratológicos. 
 
 
A pesar de las diferencias evidentes que existen entre 
el relato histórico y el de ficción, ambos poseen una 
estructura narrativa común, que nos permite considerar el 
ámbito de la narración como un modelo discursivo 
homogéneo (RICOEUR, 1999: 83) 
 
Toda la historia (history) de la teoría humana, en nuestro ámbito 
occidental, arranca de la concepción del mundo y la cultura que tenían los 
griegos; se ha transmitido hasta nuestros días una idea de lo que es la vida, el 
universo, una cosmovisión, a través de una historia (story) en la que hay una 
estructura de fondo común para todo relato, que no es ni más ni menos que una 
estructura narrativa.  
 “Tout récit consiste en un discours intégrant une succession d´événements 
d´intérêt humain dans l´unité d´une même action. Où il n´y a pas succession, il n´y a 
pas récit mais… seulement chronologie, énonciation d´une succession de faits 
incoordonnées” (BREMOND, 1981: 68). Esta definición, estructuralista y operativa, 
introduce la sucesión como término esencial puesto que integra un tiempo, una 
cronología. Una exposición científica o filosófica suele ser atemporal, de las 
esencias, en presente intemporal, se muestra como descripción, pero, si hay 
discurso hay acto de habla, una enunciación, alguien que cuenta, lo que 
configura un protocolo narrativo, aunque pueda estar disimulado, y todo 
discurso integra una sucesión de acontecimientos, una historia que implica 
tiempo, acciones, y relación cronológica y lógica entre esas acciones 
(relaciones causa - efecto). La mente humana tiene una concepción del mundo 
ligada a las relaciones causa – efecto y esto hace posible que históricamente se 
hayan establecido falseami ntos, gracias al orden temporal (efecto como 
consecuencia de una causa), en tanto que todo relato es una construcción 
artificial. 
 También hay personajes, actores y actantes. Interés humano sintetiza 
que una historia que se cuenta traduce en categorías humanas todo lo que 







ocurre en su seno mediante un mecanismo de antropomorfización, y es 
precisamente anulando esta premisa como se construyen –sin dejar de ser 
relatos– los discursos con efecto verdad ( e la ciencia o la historia). 
 PLATÓN distingue entre dos grandes categorías en el seno de la poética:
 




   diégesis     mimesis 
        Fig. 24 
 que están presentes en toda reflexión posterior, hasta nuestros días. 
Diégesis es el relato, la palabra del poeta, la narración (ditirambo). 
Mimesis es la imitación, la representación (tragedia y comedia), donde las 
acciones son mostradas y no contadas. En ARISTÓTELES estas categorías ya no 
se oponen de la misma manera; la concepción aristotélica sobre las artes es 
siempre sobre la mimesis -todo tipo de práctica artística es mimesis sobre la 
naturaleza-; el arte imita a la naturaleza y éste es el principio general de la 
mimesis, según la cual los modelos artísticos, o de poesía, se diferencian según 
sea la imitación que hacen; no entre ellos sino por ser de distinto tipo. "Para 
Platón la mimesis no es, al contrario de lo que se dice a menudo, una categoría 
opuesta a la diégesis sino una de sus formas… Para Aristóteles, en sentido inverso, 
es la diégesis la que es una de las formas de la mimesis” (GAUDREAULT, 1988: 13-14). 






1. Diégesis no mimética 1. Diégesis mimética 
2. Haple diégesis 2. Mimesis 
3. Diégesis aneu mimeseos 3. Diégesis dia mimeseos 
4. Relato sin imitación - personificación 4. Relato por medio de imitación - 
personificación 
5. El poeta se mantiene siempre como 
NARRADOR 
5. El poeta se expresa por medio de los 
PERSONAJES 
6. Ditirambo 6. Tragedia y comedia 
1. Combinación de diégesis no mimética y diégesis mimética 
2. Haple diégesis + mimesis 
3. Diégesis di´amphoteron 
4. Relato que recurre a dos formas 
5. Alternancia: el poeta recurre tanto a un NARRADOR como a PERSONAJES 
Epopeya 
(GAUDREAULT, 1988: 70) 







          
Nacen así los géneros, entre los que siempre ha habido oposiciones, 
tanto en la teoría literaria tras el clasicismo (desde las primeras concepciones -
PLATÓN y ARISTÓTELES- a todos los desarrollos posteriores, como es el caso 
del Renacimiento), cuanto en las posturas que se basan en otro tipo de 
conceptos para diferenciarlos, como el Romanticismo, en que se desplaza la 
cuestión de la mimesis a la de la expresión del poeta y, basándose en esta 
teoría, nace la definición orientada hacia la oposición entre objetividad y 
subjetividad.  
Dentro de la tradición anglosajona se podría decir que el relato se 
concibe a través de un mundo narrado y una instancia narradora: planteamiento 
mostrativo (showing) y discursivo (telling), que articulan mostración y 
narración. “Precursor de la narratología fílmica Albert Laffay, Logique du cinéma, 
Paris, Masson, 1964; en su artículo, dentro de este libro, "El relato, el mundo y el 
cine" dice: Todo film se ordena en torno a una base lingüística virtual que se sitúa 
más allá de la pantalla. (GAUDREAULT, 1988: 9). La narración, pues, se articularía 
sobre la mostración, combinación que se aproxima al relato de hoy y al cine en 
particular. 
 
  Mundo narrado    Instancia narradora 
 
 
  Historia                                      Relato           Discurso 
  [showing]                           [telling] 
 
         Fig. 25 
 
La corriente angloamericana sustituye de esta forma diégesis y mimesis 
por los términos telling y showing (decir - mostrar) a partir de las teorías 
formuladas por PHILLIPE LUBBOCK en The craft of fiction, datado en 1921, y 
opone concepciones de la narración, ya dentro de un esquema de relato. TOM 
GUNNING, en colaboración con ANDRÉ GAUDREAULT, aplica estos términos al 
modo de representación cinematográfico estableciendo una dualidad que no 
necesariamente se ajusta a la dicotomía M.R.I. vs M.R.P., sino que, en el seno 
de cada modelo, apunta marcas graduales de ambas concepciones. 
 










  Cine de atracciones    Cine de integración narrativa 
 
         Fig. 26 
 
GAUDREAULT, al preguntarse quién habla en un filme (enunciación) y, 
posteriormente, quién ve (a través de qué punto de vista), problematiza la 
enunciación que precede a la focalización desde el interior del propio relato 
cinematográfico: 
  Sucesión 
     Enunciado   Relato 
       Narratividad 
  Transformación 
 
   s  proceso  s 
   t    de transformación           t + n  
        Fig. 27 
 
Un mensaje es considerado como narrativo (o como 
comunicando un relato, para Bremond) cuando presenta un 
sujeto cualquiera inscrito en cualquier proceso de 
transformación, y que así el sujeto esté colocado en un 
tiempo t, después t + n, y que sea dicho lo que le ha sucedido 
en el instante t + n de los predicados que le caracterizaban en 
el instante t… Todo plano es un enunciado narrativo (que 
todo plano es un relato, teniendo en cuenta la narratividad 
intrínseca), puesto que por definición todo plano presenta una 
continuidad (sucesión) de imágenes en movimiento 
(transformación) (GAUDREAULT, 1988: 45)  
  
Laffay define el relato por oposición al "mundo": 
1. Contrariamente al mundo, que no tiene ni comienzo ni fin, 
el relato se ordena según un riguroso determinismo 
2. Todo relato cinematográfico tiene una trama lógica, es 
una especie de "discurso" 
3. Es ordenado por un "mostrador de imágenes", un gra d 
imagier" 
4. El cine narra y a la vez representa, contrariamente al 
mundo, que simplemente es.
             (GAUDREAULT Y J OST, 1995: 22) 
  
 Y establece las relaciones – diferencias entre narrativa escrita y cine: 
 
Relato escritural Relato fílmico 
Autor (escritor) Autor (cineasta) 
Autor implícito, autor abstracto, etc. Grand imagier (¿primera instancia?) 
Narrador escritural (¿primera instancia?) Narrador verbal 
        (GAUDREAULT, 1988: 11) 








Aparecen así evidentes discrepancias entre el relato escrito y el fílmico, 
sobre todo en el terreno de la enunciación, independientemente del carácter 
colectivo del mecanismo creativo, porque el autor implícito siempre impregna 
su huella sobre el significante cinematográfico en su calidad de meganarrador, 
ejercida sobre 1) el material profílmico en el momento de su captura (rodaje) y 
2) del filmográfico en el momento de su manipulación posterior (montaje). El 
estudio del enunciado atiende a las funciones y a las acciones (material 
significante pre-discursivo) pero nuestro interés se centra en la enunciación 
(material significante discursivo): 
On propose de distinguer dans l´oeuvre narrative trois 
niveaux de description: le niveau des "fonctions" (au sens que 
ce mot a chez Propp et chez Bremond), le niveau des 
"actions" (au sens que ce mot a chez Greimas lorsqu´il parle 
des personnages comme d´actants), et le niveau de la 
"narration" (qui est, en gros, le niveau du "discours" chez 
Todorov). On voudra bien se rappeler que ces trois niveaux 
sont liés entre eux selon u  mode d´intégration progressive: 
une fonction n´a de sens que pour autant qu´elle prend place 
dans l´action générale d´un actant; et cette action elle-même 
reçoit son sens dernier du fait qu´elle est narrée, confiée à un 
discours qui a son propre code (BARTHES, 1981: 12) 
    
Por ello, la narración, incluso desde su perspectiva escrita, es una fuente 
importante para desvelar los procedimientos discursivos. En este sentido, el 
precedente más inmediato de las teorías de LUBBOCK está en HENRY JAMES,  
que  es  el  primero  en  teorizar  sobre el punto de vista en la novela -point of 
view. Anteriormente, desde el siglo XIX, había ya una preocupación por el 
hecho de que la voz del autor pudiera destacar, lo que hacía artificiosa la 
narración; en la primera novela romántica y realista hay una presencia del yo 
que habla, opina y conduce al lector sobre lo que dice: una historia es contada 
por alguien y a esto se le concede gran importancia (al tiempo que a la opinión 
de ese relator). Esa presencia importante de la voz, esa implicación del autor o 
del narrador, se corresponde con la manifestación abrumadora del telling y v
evolucionando hacia el showing desde Madame Bovary, donde ya hay una 
búsqueda de cierta neutralidad.   
La obra de FLAUBERT es una reacción frente a la de BALZAC. El 
predominio del estatuto mostrativo queda patente en la famosa y exhaustiva 







descripción de la “gorra” de Charles, nada funcional con la economía del 
relato: la acción parece detenerse para dar paso a una sistemática acumulación 
de datos en torno a la “irrelevante” gorra (una catálisis, en la terminología de 
ROLAND BARTHES) que, si bien provoca una suspensión narrativa, hace patente 
la presencia de un enunciador y su voluntad de manifestarse en la conducción 
del discurso. La pretensión de STENDHAL, verbalizada a través del personaje de 
Saint-Réal en El rojo y el negro, de que una novela debe ser un espejo que se 
pasea a lo largo del camino, apuntaba hacia la búsqueda de una “no-
implicación”, pero el showing implica la incorporación de un punto de vista, 
aparentemente neutral, desde un ente enunciador. 
Ese es el triunfo del libro, que Emma [se refiere a 
Emma Bovary] nos interese por la índole de su conciencia y 
el juego de su mente, gracias a la realidad y la belleza 
conferidas a estas causas. No es sólo que representen su 
condición; son tan verdaderas, tan observadas y sentidas, y 
especialmente están de tal modo expuestas, que representan 
la condición, real o posible, de todas las personas como ella 
(J AMES, 1975: 135) 
 
HENRY JAMES desarrolla una teoría por la que aboga en favor de la 
ausencia de esa presencia acaparadora del autor, tendiendo hacia la mostración; 
introduce el punto de vista de forma tal que la novela, además de no exhibir las 
opiniones del autor, debe mostrar sólo las cosas que éste puede conocer. Esto 
supone una limitación de la información que llega desde la perspectiva de un 
personaje, aunque no sea el que habla, un narrador que penetra en la conciencia 
de los actantes (focus center of conscionsness) y con conocimiento limitado 
(punto de vista limitado). En cualquier caso, no se trata de que JAMES fuera 
insensible a la naturaleza enunciativa: “Es ley general de la literatura de ficción que 
demos por sentado un autor primero, y tanto lo damos por sentado que lo vamos 
olvidando a medida que va obrando sobre nosotros, y en realidad obra más sobre 
nosotros haciendo que lo olvidemos” (J AMES, 1975: 226). 
La casa de la ficción, en suma, no tiene una sino un 
millón de ventanas... Más bien, un número incontable de 
posibles ventanas; cada una de las cuales ha sido abierta, o 
puede aún abrirse, en su extenso frente, por exigencia de la 
visión individual y por presión de la voluntad individual. Esas 
aberturas, de forma y tamaño desigual, dan todas sobre el 
escenario humano, de modo tal que habríamos podido 
esperar de ellas una mayor semejanza de noticias de la que 
hallamos (...) Tienen una característica propia: detrás de cada 
una de ellas se yergue una figura provista de un par de ojos, 







o al menos de prismáticos, que constituye, una y otra vez, 
para la observación, un instrumento único que asegure a 
quien lo emplea una impresión distinta de todas las demás 
(...) El ancho campo, el escenario humano, es la "elección del 
asunto"; la abertura, sea amplia o abalconada o baja o como 
un tajo, es la "forma literaria"; pero, juntas o separadas, son 
nada sin la presencia del observador; dicho con otras 
palabras, sin la conciencia del artista. Decidme cómo es el 
artista y os diré de qué ha tenido conciencia. Con lo cual os 
expresaré a la vez su libertad ilimitada y su referencia "moral" 
(J AMES, 1975: 61-62) 
 
Esta concepción de la narración apunta inequívocamente hacia el 
planteamiento de una “mirada” con características muy similares a la 
cinematográfica -mediatizada por un mecanismo tecnológico- que se hace eco 
en las múltiples metáforas usadas en la época: ventana, espejo, prismáticos 
(sustituyendo a ojos) e incluso cámara. Ahora bien, esa mirada queda perfilada 
y asimilada en la mediación de una enunciación delegada, la conciencia de un 
personaje a través del cual se expresa el autor: “Las figuras de un cuadro 
cualquiera, los agentes de cualquier drama, sólo son interesantes en la medida en 
que sienten sus respectivas situaciones; puesto que la conciencia, por parte de ellos, 
de la complicación expuesta constituye para nosotros su lazo de unión con ella” 
(J AMES, 1975: 65).   
LUBBOCK (1921) desarrolla una teoría muy explícita de la novela 
basada en esta distinción entre mostrar y contar, y concede el estatus 
cualitativo a las narraciones que muestran, haciendo una clasificación de cuatro 
tipos de presencias:  
1) Informe panorámico, que es un tipo de novela, como la tradicional, 
donde hay un narrador que lo conoce todo y es externo al mundo 
que cuenta al lector; está basado en el telling. 
2) Narrador dramaticalizdo, que hace uso también de un narrador 
que lo cuenta todo al lector, pero que está inmerso en el mundo de 
la ficción y tiene que tener un límite del punto de vista; se trata más 
de mostrar que de contar porque el narrador forma parte del mundo 
ficcional.  
3) Narración escénica, en que el narrador es un elemento de la ficción 
pero, además, no es la única fuente para el lector; los personajes 
hablan y el lector recibe también a través de ellos la información.  







4) Mente dramaticalizada, en donde el que lo cuenta todo al lector es 
el narrador, que no está ni dentro ni fuera del mundo de la ficción; 
lo que sí hay dentro es una especie de yo donde se acumula toda la 
información, una mente en el interior del mundo de ficción que a 
veces es de alguno de los personajes (pero no de todos ni del 
mismo) y que no se identifica directamente con el narrador, es un 
ojo del narrador, no tiene las restricciones de un punto de vista 
único, pero las cosas que ve las ve desde cerca y no desde arriba. 
 La narración escénica es la más cercana al showing y la que más se 
ajusta al telling es el informe panorámico. Una serie de mecanismos 
discursivos hacen que una obra esté más próxima a uno u otro tipo modelo; así, 
la narración en presente es más inmediata, más cercana a la mostración, 
mientras que la narración en pasado se asimila al contar; otro tanto ocurre con 
la descripción (mostrativa) frente a la narración, o el diálogo frente al 
monólogo, o el resumen de hechos (showing) frente a la lentitud en la narración 
(telling).  
 Una posterior teorización sobre las limitaciones del narrador (entendido 
como autor siempre) que clasifica los distintos puntos de vista, pertenece a 
NORMAN FRIEDMAN (1955), quien utiliza el término point of view (punto de 
vista) en un sentido más amplio que el de JAMES; para JAMES era solo el de un 
personaje mientras que en FRIEDMAN y posteriores autores se habla ya de 
distintos puntos de vista (la omnisciencia es sólo uno de los posibles). Se trata 
de una clasificación poco práctica porque mezcla conceptos diversos y va en l 
sentido de la progresiva limitación del autor. Para FRIEDMAN puede haber: 
1) Narradores externos: 
a.  Editorial omniscience, sin limitación alguna, también 
llamado Autor Editor (término poco afortunado); lo sabe 
todo y emite juicios de valor.  
b. Neutral omniscience, como el anterior pero con neutralidad, 
sin juicios de valor (caso de FLAUBERT y el naturalismo).  
c. Multiple selective omniscience, para cada parte el personaje 
focalizado es diferente. 







d. Selective omniscience, qu  propiamente no es omnisciencia; 
se trata del punto de vista focalizado al estilo de HENRY
JAMES.  
2) Narradores internos: 
a. “I” as witness, en que la voz narrativa se inserta en la 
ficción y usa la primera persona; el narrador es testimonio de 
los hechos y está dentro del mundo de la historia, pero no es 
el personaje principal.  
b. “I” as protagonist, en que se cuenta desde el interior; es la 
novela autobiográfica. Parece un poco incongruente calificar 
a este como más limitado que el anterior.  
c. The Dramatic Mode o novela dialogada, donde diversos 
personajes hablan. 
d. The Camera, donde se da la máxima limitación; es para 
FRIEDMAN puramente teórico (algunos lo llaman modo 
cinematográfico); no es que se narre como en el cine sino 
como una cámara que no tuviera la dirección de un punto de 
vista de autor. Se trataría de la renuncia del autor a su propia 
autoría; un relato mecánico que llegaría al no-rel to 
(documento de la realidad) no intencional.  
Los cuatro últimos tipos se caracterizan por la enunciación en primera 
persona y los cuatro primeros no tdos son de narrador omnisciente pero se 
caracterizan por la narración en tercera persona. Tampoco distingue entre 
narrador y autor. 
WAYNE C. BOOTH, de la escuela de Chicago, en La retórica de la 
ficción (The retoric of Fiction, original de 1961), se plantea como cuestión 
fundamental diferenciar autor de narrador y afirma que el autor de una novela 
utiliza diversas máscaras o recursos retóricos para trasladar al lector las ideas o 
visiones de mundo que le interesa transmitir; puesto que “ninguno de nuestros 
vocablos para los varios aspectos del narrador es completamente correcto. 
"Persona", "máscara" y "narrador" se usan a veces, pero más comúnmente se 
refieren al portavoz en la obra que es, después de todo, solamente uno de los 
elementos creados por el autor implícito y que puede separarse de él con grandes 







ironías. Usualmente "narrador" se usa como equivalente al "yo" de una obra, pero el 
"yo" raramente es idéntico a la imagen implícita del artista” (BOOTH, 1978: 68), la 
distinción entre la neutralidad y el partidismo no se puede afirmar como una 
cuestión que afecte al autor. Para BOOTH el autor no es neutral; por definición 
conoce todo, ya que lo inventa, pero el narrador sí puede serlo, como voz que 
habla, que cuenta las cosas en el seno de la novela; la cuestión del punto de 
vista limitado afecta solo al narrador. Hace una tipología de diversos conceptos 
que clasifican tipos de narrador por binomios:  
1) Narrador dramatizado vs narrador no dramatizado, cuan  el 
narrador está incluido en el seno de la historia que se cuenta como 
personaje; entre ambos polos hay una escala de mayor o menor 
dramatización, agente de la acción o testimonial, siendo el no 
dramatizado solo narrador que no es personaje en la historia, no está 
dentro.  
2) Narrador neutral vs narrador no neutral, según los comentarios 
sobre los personajes, acciones o temas que se desarrollen en la 
novela. Hay también una escala de mayor o menor neutralidad 
(puede ser neutral en cuestiones de moral y partidista en cuestiones 
de estética, por ejemplo).  
3) Narrador privilegiado vs narrador no privilegiado, don e integra la 
cuestión del punto de vista. Privilegio implica que sabe algo que no 
es normal que sepa una persona (pensamientos de otro), 
omnisciencia; admite diversos grados (puede limitarse a la 
conciencia de uno de los personajes) y también puede ser 
alternativo, pasando de un personaje a otro.  
4) Narrador fiable vs narrador no fiable, que puede dar opiniones 
luego desmentidas o entrar en contradicciones; puede decir algo de 
un personaje y contar hechos que lo desdicen; el mecanismo es de 
tipo retórico o irónico. El lector puede reconstruir otra versión de la 
historia.  
5) Narrador consciente o narrador no consciente de su papel como 
narrador, puesto que consciente es el que asume que narra algo que 







se le ha contado a él previamente o bien narra como hecho y el no 
consciente lo hace sin reflexionar sobre el propio acto de contar. 
Otro concepto entre narrador y autor es el de autor implícito (Implied 
Autor) o autor implicado. No es el autor real sino el que está dentro de la obra. 
Se tiende en muchos casos a identificar con el narrador; el lector, incluso ante 
un narrador no dramatizado, consciente y fiable, opta por la identificación de 
éste con el autor, aunque exista la figura del autor implícito más allá del 
narrador representado; pero si el narrador es no fiable, la imagen del autor se 
disocia. Siempre que se habla de autor a partir de la lectura, hablamos de autor 
implícito puesto que “el autor crea una imagen de sí mismo y otra imagen de su 
lector; forma a su lector, forma a su segundo ego y la lectura más afortunada es 
aquella en donde los seres creados, autor y lector, pueden hallar un acuerdo 
completo” (BOOTH, 1978: 129).  Son elementos de distancia, claves en la obra de 
BOOTH, entre las instancias diversas que se dan en el texto; esa distancia puede 
ser mayor o menor, o de diversos tipos -moral, intelectual, estética- y, en 
muchos casos, es fruto de mecanismos de ironía. 
 En la segunda mitad del siglo hay muchas reflexiones sobre el tema del 
punto de vista; fructifican una escuela alemana, otra francesa, otra 
angloamericana. En la alemana, podemos citar a FRANZ STANZEL (1955) con su 
obra Die typischen Erzälsituationen in Roman(Las situaciones narrativas en la 
novela), en que las estructuras narrativas son una c mbinación del criterio de 
punto de vista entendido como cantidad de conocimiento del narrador y el de 
implicación del yo en el discurso. Esto da lugar a tres situaciones narrativas 
básicas:  
1) Autoral (Die Auktoriale Erzälsituationen), caracterizado pr un 
relato autoritario donde el narrador asume las funciones de autor sin 
limitación, es omnisciente. No hay implicación del sujeto de la 
enunciación, tercera persona; si aparece el yo es para hacer 
reflexiones sobre la misma narración (cuento esto, sé qu , no sé 
que…) puesto que ningún personaje es él mismo, hace comentarios 
y no está limitado.  
2) Del YO (Die Ich Erzälsituationen), caracterizado por la narración en 
primera persona, lo que implica limitaciones, no saber cosas sobre 







los demás, salvo lo que dic n o hacen; hay punto de vista, con 
partidismo; oscila entre el yo protagonista y el yo testimonial 
autobiográfico.  
3) Personal (Die Personale Erzälsituationen), que corresponde al 
modo dramático, diversos puntos de vista encarnados en modelos 
que hablan.   
 Paralelamente se da en Francia la elaboración de JEAN POUILLON 
(1946), quien en Temps et Roman (Tiempo y novela) ana iza la visión 
esencialmente, término que acuña y clasifica en tres posibilidades:  
1) Par derrière (Por detrás), en que la historia se cuenta de forma 
omnisciente, sin limitaciones, sin cuestionarse la neutralidad.  
2) Avec (Con), en que se cuenta acompañando al personaje; focalizado 
a lo que sabe éste.  
3) Du dehors (Desde fuera), donde el narrador sabe menos que 
cualquiera de los personajes, no sabe lo que piensa ninguno. Novela 
conductista, de testimonios, de reconstrucción, muy contemporánea. 
 Como se ve, no hay correspondencia entre estas últimas clasificaciones; 
aquí no se dan situaciones gramaticales; hay coincidencias, pero no necesarias. 
En STANZEL predomina quién habla y en POUILLON desde dónde se ven las 
cosas. A partir de esta tipología y con un criterio parangonable hay un 
movimiento en el seno del estructuralismo francés sobre estos temas. TODOROV 
(1981) en Communications 8, Las categorías del relato literario, cuyo original 
data de 1966, habla de los aspectos del relato, que corresponden al concepto de 
visión de POUILLON y clasifica con un criterio comparativo, teniendo en cuenta 
solamente el saber:  
1) N > P, cuando el narrador sabe más que los personajes; básicamente 
es el omnisciente.  
2) N = P, cuando el narrador sabe lo mismo que uno de los personajes. 
3) N < P, si el narrador sabe menos que cualquier personaje 
(coincidente con la visión desde fuera). 
 La reformulación más importante la haceGERARD GENETTE (1989) en 
Figuras III -que data de 1972-, con una distinción básica (resumen en apé dice 
1): 









  Distancia 
  Perspectiva 
 Voz 
  Tiempo 
  Persona 
  Nivel 
 
         Fig. 28 
 
La innovación más fuerte consiste en distinguir entre los conceptos de 
Modo (mode) y Voz (voix). El Modo corresponde a los diversos aspectos de la 
visión, es quién ve y la voz es quién habla; es decir, se distingue el narrador, si 
es personaje o no, y se distingue cómo se ven las cosas y por quién. La 
perspectiva se corresponde aproximadamente con las clasificaciones de 
TODOROV y POUILLON; distingue entre: 
1) Focalización 0 u omnisciente, cuando no hay una focalización 
precisa. 
2) Focalización Interna,  través de la consciencia de un personaje; 
cuente quien lo cuente (voz), a su vez se divide: 
a. Fija. Un mismo personaje. La teorizada por HENRY JAMES. 
b. Variable. Varios personajes correspondientes a diversas 
partes de la novela, fija para cada parte y el conjunto como 
suma. 
c. Múltiple. Un mismo hecho es conocido desde diversos 
puntos de vista. Se parece mucho a la focalización 0 porque 
se acaban conociendo todos los aspectos 
3) Focalización externa, que no penetra en ninguna de las 
conciencias; visto desde fuera.
GENETTE no utiliza los términos punto de vista ni visión porque se ligan 
a la mirada y él trata de conocimiento, por eso habla de focalización. Hay que 
observar que antes de GENETTE focalización era lo que expresaba JAMES a 
través de la conciencia de un personaje, que corresponde aquí a la focalización 
interna fija. La combinación de diversos tipos de focalización da como 
resultado el concepto de Polimodalidad. 







Nos movemos, pues, en el seno de artificios que dependen de las 
habilidades del autor, capaz de superar cualquier tipo de limitación en la 
construcción de la narración; son trampas que pueden o no considerarse 
legítimas, pero la decisión corresponde al autor. Al atender al relato, mnciona 
dos posibilidades:  
1) Paralepsis o exceso de información respecto a una limitación que 
está funcionando como estructura o sistema en una narració  (en la 
focalización 0 no se da, pero puede darse en la focalización interna 
al contar algo que supera el saber del personaje). 
2) Paralipsis que es justamente lo contrario, defecto de información 
que es conocida por el personaje (necesariamente) y que no se dice 
por ese actante o por el narrador. 
La distancia no es lo mismo para GENETTE que para BOOTH. Se trata de 
la distancia a la que son vistas las cosas, mayor o menor; es una vuelta a la 
dicotomía entre mostrar y contar. Hay más distancia en la diégesis (n rración) 
que en la mimesis (mostración), que es más inmediata. Distingue, en 
consecuencia, entre dos tip de relatos:  
1) De acontecimientos. Hechos, acciones. Siempre diégesis.  
2) De palabras. Se cuenta lo que dicen y no lo que hacen los 
personajes. Palabra interior, por ejemplo. Está más cerca de la 
mimesis y recorre un abanico de posibilidades.  
La distinción es útil para desligar teatro de novela, pero GENETTE 
plantea una teoría de la novela y todo, en tal caso, es palabra. Cuando se narra 
lo que dicen los personajes se puede recorrer la escala de más diégesis a menos 
(mimesis) y se establece una tipología de acuerdo con tal escala que 
diversifica:  
1) + Diégesis (Narración), que va desde el Discurso narrativizado, 
narración (lo que han dicho los peronajes se convierte en un tema, 
no se presta atención a las palabras; como si se tratara una acción. 
“Marcel dice a su madre que va a casarse”) al Discurso traspuesto 
(estilo indirecto -cuenta las palabras: “dijo que…” tercera persona, 
pasado– y estilo indirecto libre -frase autónoma, contaminada por el 
estilo directo: “Habló con su madre. ¡Necesitaba casarse…!”-).  







2) Mimesis (Imitación) o Discurso restituido (calla el narrador y da la 
palabra al personaje; se muestran las palabras, es el estilo directo; 
primera persona, presente: “Tengo que casarme”…) 
La voz es quién habla y GENETTE distingue tres categorías: Per ona, 
Tiempo y Nivel. La persona es el narrador, categoría de ficción diferente del 
autor que puede ser o no uno de los personajes; distingue entre Homodiegético 
(narrador personaje) y Heterodiegético (narrador no personaje, no interviene en 
la acción). El tiempo, dentro de la voz, es una categoría que se refiere a la 
comparación entre la situación temporal en que se establece la narración y los 
hechos que se narran; desde este punto de vista puede ser ulterior (sucedieron 
ya los hechos; tiempo pasado, que es la forma de narración más frecuente), 
anterior (sucederán los hechos; se anticipa, es el futuro que corresponde a 
narraciones proféticas) o simultáneo (mientras suceden los hechos; presente 
que se interpreta desde un criterio muy ligado a la gramática, a los tiempos 
verbales -quizás demasiado-, no con relación al espíritu del texto). Cuando hay 
cruces de todo tipo, GENETTE habla de narración intercalada. Por lo que 
respecta al nivel, todo cuanto se narra puede encontrarse en el i di gético 
(forma parte de la historia narrada; el narrador puede o no situarse en ese nivel 
y también puede combinarse con la persona), extradiegético (fuera de la 
historia; el narrador o cuestiones que no tienen que ver con la historia) o 
metadiegético (otras historias que se cuentan dentro de una primaria; segundos 
niveles de la narración, terceros...)  
















Voz exterior y fuera de la historia.                                       
Obvio. 
Gil Blas 
Narrador personaje. Cuenta 
desde un presente una situación 
pasada. Como Lazarillo, quien 
narra ya no es el mismo. Es una 







Es el nivel más problemático. Personaje 
del relato marco pero no de los relatos 
que cuenta. 
“Odiseus” 
Voz dentro de la historia “Yo soy 
Ulises…” que es personaje de lo 
que narra.    
Obvio. 
 








Figuras III es un texto muy representativo de lo que ha significado el 
estructuralismo, para bien o para mal, pero a veces intenta demasiado el cruce 
perfecto, lo que puede distorsionar las interpretaciones. Nos brinda sobre todo 
una terminología, que ha podido ser utilizada y readaptada posteriormente con 
cierta flexibilidad. 
Hay un protocolo de consumo del relato por el que dentro del texto hay 
un enunciador representado por el narrador. El término narratar o l  introduce 
GENETTE, dentro del capítulo de la Voz, pero dice poco de él; es el correlato 
del narrador, destinatario de la narración; no es el lector real, tampoco el 
potencial o virtual (público al que se dirige), sino una instancia de organizaón 
textual, estructural, podríamos casi decir que gramatical (un protocolo de 
elaboración del texto narrativo). Puede o no ser explícito, según haya o no un 
tú en la narración (lo que implicaría un narrador explícito); se da en muchos 
relatos, sobre todo epistolares. El narratario tiene una posición de igualdad o 
superioridad / inferioridad con el narrador y, si no se da explícitamente, 
siempre está implícito, no se nombra pero se supone elíptico. En todo caso 
puede tener las mismas características que las de p rsona del narrador. El año 
1973 desarrolla más esta cuestión GERALD PRINCE (1982) en Introduction à 
l´étude du narrataire, que se publica en el núm. 14 de la revista Poétique y que 
clasifica los relatos en ricos o pobres en alusiones al narratario, o t n pobres 
que no se menciona (grado 0 = relatos no contados a ninguno), lo que no 
significa que no haya narratario; por lo demás, utiliza la terminología de 
GENETTE. 
Conceptos como perspectiva, visión, punto de vista, focalización, tienen 
el problema de centrarse excesivamente en el aspecto visual, cuando en 
realidad se trata de saberes; esto hace que los análisis estén dominados por este 
parámetro en tanto hay otras formas de obtener la información. En 
consecuencia, OLEZA (1983) y RENARD (1983), profesores de la Universidad de 
Valencia, elaboran el concepto de M dalización que implica la constitución y 
presentación de la historia con una determinada orientación intencional 
(cultural, ideológica, de visión de mundo) y dentro de esta perspectiva cabe la 







inclusión de diversas categorías que tienen que ver con la presentación de los 
materiales. 
Una diferencia importante con otras teorías es que la barrera establecida 
por GENETTE entre Voz y Modo no se entiende de la misma forma, sino que las 
cuestiones de Modo (perspectiva: focalización) no se dan en un relato con 
independencia de quien habla sino que están subordinadas a un tipo de narrador 
(Voz). Se habla de la instancia narrador como integrada por un conjunto de seis 
marcas semánticas que lo definen para cada relato y cuyo carácter es gradual. 
Así, el narrador se estudia de acuerdo con una serie de parámetros: 
1) Sapiencia :[+ Saber / + Cantidad total], que es el grado de 
conocimiento sobre lo que narra; sustituye a los aspectos de 
focalización de GENETTE; el no saber se aproxima a la focalización 
externa y el grado máximo es el omnisciente; el tipo de limitación 
se tiene que explicar en cada relato, siendo el primer parámetro 
gradual y cantidad total el segundo. El narrador y su mecanismo de 
acceso a la historia son ficticios.  
2) Intervención : [+ Intervención / + Cantidad total], que tiene que 
ver con los comentarios o juicios valorativos que hace el narrador. 
Planteado por FLAUBERT en torno a la neutralidad, puede ir desde 
gran abundancia o poca, incluso hay diversos tipos de comentarios 
o parcialidades en cuanto a los temas que enjuicia.  
3) Participación : [+ Participación / + Cantidad total], en la historia. 
Narrador como personaje. Se podría confundir con intervención, 
dada la similitud semántica, pero son cuesti es distintas; aquí se 
trata de los casos de narrador homodiegético, dramatizado; se puede 
cuantificar en relación al grado de protagonismo, de narrador 
protagonista a narrador testimonial (grado mínimo). Si cuenta las 
cosas desde fuera, es la participación negativa.  
4) Reflexividad : [+ Reflexividad / + Cantidad total], que tiene que 
ver con el término de narrador consciente o no de su papel, según 
BOOTH. Una narración tiene como objeto una historia, es un arte 
transitivo; la reflexividad se da cuando la narración se toma a sí 







misma como objeto (nunca será el 100%). Se suelen introducir 
grados de reflexividad a lo largo del relato.  
5) Privilegio : [ + Privilegio / + Cantidad total], que en la teoría de 
BOOTH también existe, pero el sentido es diferente. Allí se trataba 
de que el narrador pudiera penetrar en la mente de otro personaje 
(conciencia), aquí sería redundante, ya está en el grado de sapiencia; 
es la atención que presta el narrador a sus personajes, privilegiando 
unos sobre otros, de acuerdo con la forma en que son tratados. En 
negativo, se presta a todos la misma atención, y pueden darse 
privilegios alternativos a lo largo del relato.  
6) Identificación : [ + Identificación], con diversos grados de positivo 
y negativo. La identificación del narrador con el mu do de la 
historia: moral, intelectual… corresponde aproximadamente a la 
categoría de distancia en BOOTH, en positivo es no-distancia y en 
negativo distancia, pero no espacial, sino moral. Puede ir desde [+ 
Mitificación … + Sacralización] a la [+ Ironía … + Sarcasmo +
Indiferencia]  
Respecto al Narratario no se altera la definición previa; es el 
interlocutor figurado que corresponde al narrador en un plano de cierta simetría 
asimétrica, son los dos lados del proceso de enunciación figurada; el narratario 
depende del narrador, se configura a partir de su discurso, lo que justifica que 
no se den tantas marcas semánticas. Se pueden distinguir:  
1) Alusión : [+ Alusión / + Cantidad total], que se hace explícito a 
partir de alusiones en el discurso del narrador; si h y un narratario 
en grado 0 su función no se concreta en ninguna palabra o texto; si 
las hay, se da una gradación. Hay diversas formas y terminología: 
singular / plural, grado de familiaridad, etc… Incluso irónico. Es 
simétrico respecto a la Interveción del Narrador.  
2) Inclusión : [+ Inclusión / + Cantidad total], siempre que haya 
alusión. Narratario personaje, es la marca positiva, como marca 
simétrica a participación del narrador; la no inclusión acontece 
cuando es externo a la acción.  







3) Desdoblamiento : [+ Desdoblamiento / + Cantidad total], siempre 
que haya alusión. El narrador dirige su discurso a más de un 
narratario, pero diferenciadamente (un plural no es 
desdoblamiento). Puede tratarse de dos o más narratarios y no tiene 
marca semántica en el arrador precisamente por la subordinación 
del narratario al narrador; el narrador rige la modalización, para un 
cambio de narrador se verifica un cambio de modalización. 
Las marcas de tiempo y espacio que hay en un enunciado y hacen 
referencia a la situación de enunciación son los deícticos y aparecen en todo 
tipo de discurso (enunciación lingüística); OLEZA y RENARD establecen las 
relaciones entre el momento del relato y el momento de contar las cosas 
(metaforizado a partir de la gramática) y, en relación a la Temporalidad, 
proponen como marcas:  
1) Tiempo Cronológico : [+ Simultaneidad / + Anterioridad], entre 
narrador y su situación y el momento en que se colocan los hechos 
que se cuentan (GENETTE lo utiliza como tiempo, dentro de la voz: 
ulterior, simultáneo, anterior). Simultaneidad, en este caso, significa  
que el narrador se sitúa en la misma unidad temporal en que 
acontecen los hechos; no se trata de un análisis gramatical, como en 
GENETTE, sino del conjunto de la narración, de la percepción que se 
obtiene de los hechos narrados. Anterioridad significa que los 
hechos han acontecido antes (lo contrario a lo que en GENETTE se 
denomina narración anterior, corresponde pues a la suya ulterior). 
En negativo ambos es la narración en futuro (predictiva).  
2) Modo : [+ Efectividad] que en la gramática tiene que ver con 
subjuntivo, indicativo, condicional… Compromiso entre el 
enunciador y lo que dice (indicativo), duda o hipótesis (subjuntivo), 
subordinación a condiciones, etc… Aquí se reduce a efectividad, no 
importa el tiempo gramatical sino si se cuenta como hechos que 
pasan o han pasado, sea histórico o no; son la inmensa mayoría de 
las narraciones, pero hay algunos relatos que descuelgan al narrador 
de que pasen o no las cosas, estamos hablando de grado de 
compromiso narrador - ealidad.  







3) Aspecto : [+ Durativo  + Perfectivo + Iterativo …], que, 
metafóricamente, se ha tomado también de la gramática. Du tivo 
implica acción en su desarrollo vs puntual; es lo más habitual ya que 
el aspecto no durativo sería un relato tan mínimo que excluiría la 
duración temporal; perfectivo invoca una acción acabada o no; se 
huye en el relato del análisis gramatical para identificar el conjunto 
de la acción como acabada o no y tiene que ver con la clausura 
(final abierto o cerrado). Todo l  que no entra en modalización lo 
hace en Modelización: modelo de mundo que se propone, que es un 
término más general. La iteratividad implica repetición de algún 
tipo: hechos, sentido que tienen los hechos… El relato, en lugar de 
avanzar, repite; es distinto a la frecuencia de GENETTE ya que aquí 
el aspecto iterativo se obtiene por cualquier mecanismo de 
repetición, aunque los hechos no sean exactamente los mismos.  
Sobre la Espacialidad, un elemento pocas veces estudiado desde las 
perspectivas narratológicas, se trata de relacionar el espacio de lo narrado con 
el espacio en que se sitúa el narrador, utilizando el término en un sentido 
amplio: mundo en que se mueven los personajes, espacios físicos o morales, 
sociales, las características (leyes o modas que lo rigen). Se distinguen varios 
parámetros:  
1) Distancia : [+ Espacio propio + Espacio remoto] entre espacio en 
que se sitúa el narrador y el de los personajes; en el propio el 
narrador cuenta un mundo del que forma parte, no necesariamente 
como personaje (la mayor parte de los casos); el no propio sería un 
mundo presentado como extraño, desconocido, con independencia 
de referencialidad real. Dentro de la marca negativa, podría darse un 
espacio remoto o no remoto (no totalmente desconocido), que 
obedecería a la cuantificación.  
2) Forma : [+ Extensión + Precisión] es una cuestión más abstracta; 
la extensión es la cualidad metafísica que define el espacio por 
excelencia: un mundo como el mundo real, verosímil (en la inmensa 
mayoría), extenso en cuanto a la sensibilidad en que entendemos el 
real; sin esa propiedad es un espacio mental, moral, estético, una 







creación de la mente que no mimetiza el mundo real situándose en 
otra dimensión. La precisión es un complemento de la forma, tanto 
si es extenso como si no; es el grado de detalle. En el relato visual 
siempre está.  
3) Relación : [+ Continuidad + Nuclear + Superior + Inferior] entre 
el espacio en que se sitúa el narrador y en el que se sitúan los 
hechos (más allá de la distancia). Puede haber continuidad uando 
hay comunicación al mundo de lo narrado, que es lo más normal; si 
se rompe, el narrador tiene que imaginar lo que sucede en el lugar. 
Nuclear matiza la anterior categoría: accede o no al núcleo de los 
acontecimientos; si no, es periférica. Superior o inferior so  
categorías de relaciones paradigmáticas entre espacios.  
Así, la modalización es el conjunto de 1) Narrador, 2) Narratario, 3) 
Temporalidad y 4) Espacialidad, con la especificación de que hay una 
modalización narrativa diferente cada vez que el relato encu ntra un nuevo 
narrador; para el conjunto de un texto formado por historias contadas por 
distintos narradores, debemos hablar de una modalización textual compleja 
donde cada voz está articulada por un narrador. 
 
Hemos visto que el enunciador es el productor del acto de enunciar, el 
enunciatario es el destinatario; en los actos de habla se conocen como locutor y 
alocutario; el mensaje es un enunciado que se ha producido en un acto de 
situación de enunciación y dentro de él hay marcas que remiten al acto 
enunciativo:  
1) Identidad de los interlocutores, que son los deícticos personales: Yo 
enunciador, Tú o Vosotros enunciatarios, etc. 
2) Espacio y tiempo, que son los deícticos espacio temporales: aquí, 
allá, hoy, mañana, etc. 
3) Modalidad o tipo de compromiso del enunciador con respecto a su 
propio enunciado: interrogación, afirmación, condicional, etc.  
 Siempre son relaciones contenido - contexto (se dan situaciones de 
jerarquía social) y en el ámbito del relato ocurre algo similar: un autor hace 
llegar su mensaje a un destinatario y se insertan marcas que referencian la 







situación de enunciación; la especificidad de un relato (ficción) implica que no 
remita a la situación de enunciación real sino a una ficticia. Así: 
  
 Autor                  Lector 
 
          Discurso 
   Narrador    Narratario 
          Discurso 
      
           Historia 
 
 
   
               Fig. 28 
 
 No puede saberse quien es el autor o el lector real ya que no se produce 
la obra en relación de co-presencia; el destinatario real puede ser cualquiera en 
cualquier lugar o tiempo, en situación no prevista por el autor y no prevista en 
el texto, que tiene su propio enunciatario; asimismo el narrador es un 
enunciador ficticio. Cuestiones como la modalidad (si quien habla se 
compromete o no con la veracidad de lo que dice) no se plantean ya igual: el 
autor sabe, pero puede funcionar en el seno del relato como un narrador que no 
sabe; lo mismo sucede con el destinatario incorporado en el relato: es una 
figura de destinatario. Este es un esquema teórico que se complica mucho más 
en los relatos fragmentados o con diferentes narradores, pero también cuando 
pasamos al terreno del relato audiovisual. 
Aunque abordar el territorio específico del cine es el objeto de nuestros 
próximos epígrafes, conviene aquí anticipar algunos aspectos que tienen su 
punto de partida en las teorías previamente repasadas. La primera distinción 
importante es la que se debe establecer entre autor, narrador, instancia 
narrativa y personaje-narrador (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 
110-112): el narrador no es otro que el realizador del filme, como ente que 
decide sobre la estructura y continuidad del relato, pero la instancia narrativa es 
el “lugar abstracto” donde se producen tales elecciones; sobre esta base, se 
comprende de inmediato que el autor es un ente empírico que se mantiene al 
margen del artefacto fílmico mientras el narrador puede cobrar vida en él a 







través de una representación (como personaje). La confusión de términos, que 
intentaremos despejar en el próximo capítulo, ha llevado a algunos autores con 
marcada trayectoria de teoría literaria a negar la figura propuesta por BOOTH 
del Autor Implícito (similar al meganarrador de GAUDREAULT en el terreno 
cinematográfico): 
AI [Autor Implied] me semble donc, en général, une 
instance fantôme ("résiduelle", dit Mieke Bal), constituée par 
deux distinctions qui s´ignorent réciproquement: 1) AI n´est 
pas le narrateur, 2) AI n´est pas l´auteur réel, sans voir que 
dans 1) il s´agit de l´auteur réel, et dans 2) du narrateur, et 
que nulle part il n´y a place pour une troisième instance qui ne 
serait ni le narrateur ni l´auteur réel (GENETTE, 1983: 100) 
 
Esta consideración por parte de GENETTE evita la proliferación de 
figuras de papel y quizás es fructífera en el terreno liteari , puesto que parece 
incuestionable que es el autor quien escribe y quien se coloca en el relato como 
narrador implícito o explícito, pero este es un ejercicio pragmático que no se 
adapta al cine con la misma facilidad porque: 1) no podemos en modo alguno 
considerar la existencia de un autor individual sino de un marco de referencia 
que es de carácter colectivo y que suma individualidades, medios e 
infraestructuras (autor real); 2) el ente que decide tampoco es individual sino 
resultado de funciones (autor implícito o meganarrador); 3) la coincidencia o 
no de un narrador con la figura del meganarrador depende del procedimiento y 
estructura fijados para el filme; 4) puede darse una amplia proliferación de 
voces narrativas, y 5) los procedimientos narrativos implican la puesta en 
escena de una serie de focalizaciones, ocularizaciones y auricularizaciones que, 
a su vez, constituyen un abanico multiforme: “Dans la perspective sémio-
narrative, on le sait, le Sujet avant de pouvoir agir, doit se constituer comme tel et 
acquérir certaines qualités fondamentales. En particulier celles qui vont le faire 
apparaître comme doué d´un "être" et d´un "faire" et qui se déclinent suivant les 
modalités du "devoir", du "savoir", du "vouloir" et du "pouvoir" (GARDIES, 1993b: 146). 
El narrador, entendido como personaje en el seno de la diégesis, cumple 
una función informativa frente a otro u otros personajes al tiempo que se 
constituye en intermediario entre la historia y el espectador (PRÓSPER, 1991: 
19); su grado de integración en los acontecimientos que se narran recorre la 
gama que separa su participación o no en ellos y, en el primer caso, desde la 







posición de protagonista, de secundario o de testigo (PRÓSPER, 1991: 24). Por 
lo que respecta al narratario, cabe la posibilidad de su inscripción o no en el 
filme como personaje de la ficción pero, en cualquier caso, desde el mismo 
momento en que el discurso es formulado, el ente enunciador trabaja sobre la 
base de lo que UMBERTO ECO denomina un “lector modelo”, que no es otra 
cosa que “un conjunto de condiciones de felicidad, establecidas textualmente, que 
deben satisfacerse para que el contenido potencial de un texto quede plenamente 
actualizado” (ECO, 1987: 89). 
Otra cuestión que nos atañe de forma singular es la constitución del 
espacio cinematográfico y su distinción con el “lugar”. Ya hemos visto que la 
narratología ha dedicado poca teorización al concepto de “espacio” y las 
aportaciones de OLEZA Y RENARD (distancia, forma y relación) apuntan sobre 
todo a una concepción topológica, salvo en el caso de la forma entendida como 
representación mental que puede eludir el aspecto mimético.  
Al trascender los aspectos narratológicos, la formulación de GARDIES 
en torno al contrato espectatorial y la generación de una esfera especular, bre 
nuevas perspectivas. Los “lugares”, portadores de propiedades espaciales, sólo 
se encuentran en el seno del mundo diegético y concebirlos “ mme le texte, la 
parole, de cette "langue" que serait l´espace, c´est à la fois se proposer la 
compréhension du fonctionnement narratif des lieux et se donner pour tâche de faire 
quelques pas dans la construction du système spatial à partir d´eux” (GARDIES, 1993b: 
71-72). Nos encontramos una vez más con una aparente disonancia entre la 
constitución de un espacio (el lugar) que forma parte de la percepción del 
espectador en tanto que inscripción diegética y otro espacio (el espacio 
propiamente dicho) que es una construcción discursiva de carácter cognitivo; el 
paso de uno a otro requiere la revalorización del sujeto espectatorial, que debe 
ser considerado expresamente, y la vectorización del proceso narrativo 
(GARDIES, 1993b: 90). 
Con estas premisas es posible establecer otras categorizaciones 
espaciales más rentables que las hasta ahora comentadas, enraizándolas en las 
condiciones de los “lugares”: 
1. Según el poder funcional, en tanto admitan o no un “hacer” de los 
personajes y, en su caso, el tipo de acción posible que sea 
verificable. 







2. Según las características morfológicas (horizontalidad/verticalidad, 
simetría/asimetría, circularidad/angularidad, etc.), de su poder 
relacional (abierto/cerrado, externo/interno, conjunto/disjunto, etc.) 
o de orden axiológico (prohibido/autorizado, profano/religioso, 
público/privado, etc.) 
3. Según las modalidades enunciativas (único/reiterativo, virtual/real, 
real/imaginario, presentes/pasados, etc.) (GARDIES, 1993b: 83) 
Como puede constatarse, sólo la segunda fórmula clasificatoria parece 
adaptarse a las proposiciones que habíamos visto anteriormente, y esta 
diferencia se amplía si consideramos también una tipología tripartita según 
sean los “lugares”: 
1. Referenciales. Su función es la de asegurar la impresión de realidad 
de la representación. 
2. Cohesivos. Ligados a la situación de enunciación, de tal forma que 
prima sobre la imagen la voz del narrador y aquello que expresa 
sólo tiene sentido en relación con ese lugar específico. 
3. Anafóricos. Referencias a cuestiones previas, anticipaciones, 
correspondencias intratextuales de todo tipo, recuerdos, que 
cumplen muchas veces una actividad metonímica (GARDIES, 1993b: 
78-80) 
Las relaciones espaciales determinan los fueras de campo y, en algunos 
casos, son también determinantes para las elipsis, de ahí que nos hayamos 
detenido brevemente para ampliar estos conceptos. 
Finalmente, una de las aportaciones más significativas dentro del 
terreno narratológico aplicado al cine es la de EDWARD BRANIGAN, autor del 
que reproducimos dos gráficos altamente sugerentes. El primero de ellos 
aborda una estructura en hexágono para su aplicación al esquema narrativo, el 
segundo desarrolla en forma de diagrama las relaciones jerárquicas en el seno 
del relato e identifica las distintas modalidades de narración y focalización 
partiendo de un estudio previo –y c mpletándolo- de SUSAN LANSER. Al pie 
figuran los textos en inglés que corresponden a cada uno de ellos.  













(BRANIGAN, 1992: 87) 
Fig. 30 
 










2.4.3. Enunciación fílmica. 
 
 
2.4.3.1. Enunciador y enunciatario. 
 
 
El sujeto de la enunciación, inmaterial por definición, 
no posee un cuerpo. Lo posee por el contrario, obviamente, el 
sujeto enunciador empírico, individual o colectivo; pero su 
incidencia sobre la estructura semiótica del texto audiovisual 
y, sobre todo, sobre aspectos pragmáticos del verdadero y 
concreto cambio comunicativo es parcial y problemática. 
Metafóricamente, se puede atribuir hipotéticamente al 
sujeto de la enunciación un cuerpo simbólico, constituido por 
un saber (de estado y de hacer) que se transfiere en el texto y 
es propuesto al destinatario. El sujeto de la enunciación se 
hipostasia entonces en un simulacro inmanente al texto, que 
se propone como fin principal un control de la recepción, 
sobre todo en lo que se refiere a los aspectos modales 
puestos en juego. 
El destinatario, por su parte, posee un cuerpo, pero 
debe someterlo a una transformación simbólica para entrar en 
contacto con los fantasmas de la pantalla y con su universo 
discursivo. En la dialéctica entre el simulacro del sujeto 
enunciador y la prótesis simbólica del sujeto destinatario, se 
desarrolla la clausura del sentido, pragmática, del texto: en 
esta operación colaboran también marcas enunciativas 
externas al texto, más o menos controlables por el sujeto 
empírico y activas en la producción-definición del sujeto 
enunciador (BETTETINI, 1996: 60-61) 
 
 Trasladar al discurso cinematográfico las aportaciones teóricas que 
acabamos de repasar no puede ser una operación mimética; por el contrario, 
requiere el análisis de las múltiples diferencias que existen entre una narración 
escrita y una narración fílmica, teniendo en cuenta que “le récit 
cinématographique cumule l´ambivalence de la narration iconique et celle de la 
narration romanesque, cumul qui accroît le flottement entre la narration et l´histoire et 
qui rend les métalepses narratives aceptables” (SIMON, 1983: 183). De ahí que la 
cita de BETTETINI nos parezca muy oportuna ya que nos desvela algunos de los 
elementos esenciales de la enunciación audiovisual sobre los que incidiremos: 
1) los sujetos de la enunciación, 2) la huella autoral y la dirección de sentido, 
3) el sujeto destinatario, y 4) las marcas enunciativas internas y externas. 







 Siguiendo el estudio de este autor, la enunciación tiene siempre un 
sujeto empírico cuya presencia en el texto es limitada, salvo al nivel ordenador 
que actúa en el intercambio comunicativo final con el espectador, y que puede 
identificarse como:  
1) El aparato de producción con una marca estilística comúnmente 
aceptada que hace gala asiduamente de autorías de prestigio 
(productoras cinematográficas que recurren a autores consagrado  
como sello de distinción).  
2) El aparato de producción con una marca estilística de tipo genérico 
que difumina la autoría (cine de géneros). 
3) El aparato de producción, de carácter informativo, con pretensión de 
reflejo objetivo de la realidad (noticiarios cinematográficos). 
4) Redes corporativas que se anulan como sujeto empírico e 
incorporan en su seno un aparato de producción aparentemente 
independiente (grandes productoras y multinacionales de 
distribución y/o exhibición). 
5) El autor real capaz de poner en marcha su propio aparato de 
producción industrial bajo una denominación individualizada 
(excepciones como KUBRICK, GODARD o DWOSKIN). 
6) El autor real capaz de poner en marcha su propio aparato de 
producción, no sometido a la industria, bajo una denominación 
colectiva que se reconoce a sí misma como resultado de un trabajo 
en grupo (el autodenominado “cine independiente”). 
 Por debajo del autor empírico –en cuyo seno incluiríamos al autor real– 
aparece el texto cinematográfico propiamente dicho (enunciado) como 
resultado de un discurso (enunciado + enunciación). La utilidad de aplicar 
parcialmente a nuestra reflexión los estudios narratológicos estriba en poder 
obtener herramientas analíticas toda vez que “el cine d  ficción reposa sobre tres 
estadios consecutivos de representación: 1) la representación mediante descripción 
literaria, en el guión; 2) la escenificación fragmentada de la acción a lo largo del 
rodaje, completada con operaciones técnicas posteriores (montaje, etcétera), y 3) la 
proyección del resultado obtenido sobre una pantalla” (GUBERN, 1994: 285). Nos 







vemos obligados a “seleccionar” aquellas que mejor se ajustan a nuestra 
perspectiva, ya directamente enfocada sobre el hecho fílmico. 
 Coincidiendo con BOOTH, diremos que en todo texto cinematográfico 
existe un autor implícito, como segundo “yo” del autor, que puede o no 
manifestarse diegéticamente a través de un narrador y éste, a su vez, puede o 
no desdoblarse en múltiples “presencias”. La categorización que nos parece 
más adecuada es la formulada por GENETTE, teniendo en cuenta las 
aportaciones sobre la modalización narrativa que, en nuestro criterio, más que 
un mecanismo taxonómico, supone la relación de una serie de adjetivaciones 
propias del sujeto enunciador. A todo ello adjuntaremos la teorización llevada a 
cabo por GAUDREAULT (Fig. 4), de tal forma que podamos alcanzar una visión 
global de los sujetos de la enunciación y manejar una terminología ajustada a 
las necesidades de un estudio del discurso puramente cinematográfico en que la 
primera y esencial distinción es su voluntad de manifestarse u ocultarse por 
medio del mecanismo enunciativo, pues “hay que pensar que el estatuto de todo 
narrador fílmico que se manifieste verbalmente cambiará radicalmente según este se 
autorice, o no, a proferir un (o varios) "yo" para autodesignarse” (GAUDREAULT, 1988: 
174). 
 El origen de cualquier texto –y el audiovisual no es una excepción- es 
un sujeto de la enunciación que siempre incorpora sus huellas en el 
significante; ahora bien, este sujeto es el aparato organizador de la producción 
de sentido y opera a distintos niveles (BETTETINI, 1984: 145-146): 
1. Selecciona los sistemas de significación y los códigos 
2. Genera y constituye un determinado “lenguaje” 
3. Orienta la perspectiva “intertextual” de su propio discurso 
4. Produce una estrategia comunicativa a partir de la inferencia sobre 
la respuesta espectatorial que se plasma en la inserción de índices en 
el significante (índices de su intervención proyectiva) 
La integración de todos estos elementos, combinados entre sí, c nfigu a 
el estatuto del ente enunciador en tanto que parato-sujeto y su toma de 
posición respecto a la organización interna y estructural del enunciado. 







Con tales premisas, añadiendo que no podemos olvidar al sujeto 
receptor (espectador), habilitaremos un diagrama explicativo de las siguientes 
características: 
 
    Red industrial   Aparato reproductor  
(producción, distribución y exhibición) 
 Sujeto empírico  Aparato de producción   
    
    Ente o autor real 
Mostrador                
profílmico  
     (puesta en
                                                                                                                       Megamostrador fílmico         escena)  
                                                                                                           (puesta sobre film) 
Mostrador         
filmográfico 
                                                                                                                                                      (puesta en
Autor implícito  Meganarrador fílmico                                                cuadro) 
    (grand imagier)  




            Narrador filmográfico  
                 (puesta en serie) 
    
 
 









          Fig. 31 
 
 La confusión inmediata a despejar es la que se da entre el “saber” y la 
“visión”, de ahí la dificultad del término focalización, entendido como saber, 
que más adelante trataremos. La procedencia de la teoría literaria, al tiempo 
que ayuda sensiblemente al conocimiento de los parámetros enunciativos, 
genera cierta incoherencia en tanto en cuanto no hace distinción entre lo que el 
narrador sabe y lo que ve la cámara (en el hecho fílmico, no necesariamente el 
narrador y la cámara deben coincidir). Por otro lado, queda sin cerrar la 
Perspectiva Acontecimientos observados 
desde el exterior 
Acontecimientos analizados 
desde el interior 
Narrador ausente como 
personaje de la acción 
El autor cuenta la historia 
desde el exterior 
El autor analista u omnisciente 
cuenta la historia 
Narrador presente como 
personaje en la acción 
El héroe cuenta su historia Un testigo cuenta 
la historia del héroe 
 NIVEL 
RELACION Extradiegético Intradiegético 
Heterodiegético Narrador en primer 
grado que cuenta una 
historia de la que está 
ausente 
Narrador en segundo 
grado que cuenta 
historias de las que 
suele estar ausente 
Homodiegético Narrador en primer 
grado que cuenta su 
propia historia. 
Autodiegético 
Narrador en segundo 
grado que cuenta 
su propia historia 
 







posibilidad de un narrador metadiegético, muy factible en el ine arropado 
precisamente por su carácter metadiscursivo. 
 En líneas generales, la aceptación del modelo de GENETTE es muy 
amplia y lo que realmente importa son las matizaciones. Así, desde la 
perspectiva de la inclusión o no de un narrador en el interior d relato 
cinematográfico, JEAN-PAUL SIMON ha generado un cuadro que resulta 
altamente significativo: 
  
  EXTRADISCURSIF  INTRADISCURSIF 




hétérodiscursif     
 homodiégétique Octobre 
2 
Muriel 
 La fête à Henriette 
6 
     
 hétérodiégétique The Portrait of Dorian 
Gray 
3 
 Citizen Kane 
7 
Wuthering Heights 
homodiscursif     
 homodiégétique Confidential Report 
4 
 Liberty Valance 
8 
L´homme à la 
caméra 
(SIMON, 1983: 180) 
         Fig. 32 
  
El autor marca dos cuestiones fundamentales: 1) que todas las 
categorías son graduales, y 2) que en el seno de un mismo artefacto fílmico 
pueden haber múltiples combinaciones enunciativas. Las ocho combinaciones 
responden, pues, a modelos relativos que pueden ser ejemplificados con títulos 
concretos, siendo el primero de ellos el más habitual en el M.R.I. puesto que 
corresponde a la narración omnisciente en primer grado (extradiscursivo, 
heterodiscursivo, heterodiegético) que oculta la presencia y/o existencia de 
cualquier tipo de narrador. El resto de posibilidades combinatorias obedecen a: 
2) narrador en primer grado que cuenta una historia de la que está ausente pero 
que interviene en la diégesis, 3) narrador en primer grado que cuenta una 
historia en la que participa pero sin intervenir (o débilmente) en la diégesis, 4) 
narrador en primer grado que cuenta una historia en la que participa e 
interviene en la diégesis, 5) narrador en segundo grado ausente de la historia y 
de la diégesis, 6) narrador en segundo grado ausente de la historia pero 







interviniendo en la diégesis, 7) narrador en segundo grado que cuenta una 
historia en la que participa pero sin intervenir en el plano de la diégesis, y 8) 
narrador en segundo grado que cuenta una historia en la que participa e 
interviene en la diégesis (SIMON, 1983: 180-182). 
 Pese a que la gradación de 1 a 8 parece implicar de menos a más al 
narrador en el plano del discurso, no podemos olvidar que estos planteamientos 
responden al nivel del relato (según la delimitación de conceptos previam n e 
establecida) y que quien se muestra como enunciador en él forma parte del 
plano narrativo pero no necesariamente del discursivo (salvo en la medida en 
que es una parte del enunciado y éste, como tal, no puede generarse con 
independencia del discurso). Ahora bien, la misma elección de la estructura del 
relato forma parte de la retórica de la enunciación; el punto de vista y la 
utilización de narradores son opciones del discurso pues: “situation rhétorique: 
l´acte qui consiste à montrer un déroulement dramatique à un spectateur, acte que 
nous désignons sous le terme d´énonciation” (BROWNE, 1975: 202). El narrador, 
figurado o no en la ficción como el autor implícito (y entiéndase que si es 
figurado como tal no es sino un narrador más, puesto que adquiere su
dimensión por un fenómeno de enunciación delegada), no es en sí mismo una 
marca de la enunciación (en el plano discursivo) pero sí lo es en cuanto a su 
concepción y participación en la estructura interna del artefacto fílmico. 
L´énonciation est le fait d´user des possibilités 
expressives offertes par le cinéma pour donner corps et 
consistance à un film. On doit souligner que ce geste (qui a 
quelque chose d´inaugural bien qu´il ne représente pas une 
"origine" au sens propre) fixe les coordonnées du discours 
filmique en les adaptant directement à ses exigences: 
l´énonciation constitue la base à partir de laquelle s´articulent 
les personnes, les lieux et les temps du film. Elle est le point 
zéro (l´"ego-hic-nunc", c´est à dire le qui, le où, et le quand) à 
partir duquel les différents rôles du jeu sont distribués (les 
personnes, lieux, renvoyant au où, en ici/là/ailleurs; les temps, 
renvoyant au quand, en maintenant/avant et après/autrefois). 
Quels que soient les choix opérés, l´existence et les 
paramètres du fonctionnement référentiel d´un discours 
dépendent, au sens strict, de l´énonciation (CASETTI, 1983: 
80-81) 
 
 Las marcas de la enunciación, las improntas del meganarrador o autor 
implícito, que son una parte esencial del mecanismo discursivo tal como lo 
concebimos, se sitúan en el plano formal perceptible de primer nivel 







(movimientos de cámara, angulaciones) y, sobre todo, en las relaciones entre 
imagen-sonido, saber-visión, presencia-ausencia. Por ello, aun aceptando las 
categorizaciones que GENETTE fija para el “saber”, la focalización (Apé dice 1) 
no tiene por qué coincidir con aquello que la cámara muestra.  
 Desde una perspectiva metodológica, de cara a la mayor coherencia de 
nuestra exposición, dedicaremos los próximos capítulos a profundizar en la 
compleja trama de focalización-o ularización-auricularización y a la cuestión 
del sonido, pero nos interesa aquí y ahora sobre todo desvelar las relaciones 
entre enunciador y enunciatario desde el punto de vista de los múltiples 
narradores que son susceptibles de intervenir en el relato fílmico.
Ahora bien, la inclusión en el seno del relato de un narrador, 
actualización del autor implícito, no puede entenderse sin una figura similar al 
otro lado del espacio comunicativo, incluso si “en el cine, el espacio de la 
enunciación es siempre radicalmente heterogéneo en relación con el del espectador” 
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 181).  
Je veux simplement tracer ce qui relie l´organisation 
filmique et sa compréhension par le spectateur à une tradition 
religieuse où Dieu est lumière, et non figure, et à une tradition 
picturale où, pour les scènes de révélation et d´apparition, 
lumière, parole et vérités divines sont consubstantielles de 
venir d´un même point céleste, ce que l´artiste tâche alors de 
figurer. Le pinceau lumineux du projecteur de cinéma, placé 
derrière la tête du spectateur, s´autorise lui aussi de cette 
tradition partagée en étant placé au lieu fantasmé de la vision 
et de la conscience... 
Au cinéma, le sujet de l´énonciation tel qu´il apparaît 
(il faudrait presque dire "tel qu´il disparaît") à l´image est 
toujours "un peu" un sujet transcendental (VERNET, 1985: 55) 
 
 El sujeto de la enunciación que se camufla es un sujeto transcendental 
en la medida en que hay un espectador para adjudicarle tal categoría; no es sino 
la transmisión del ojo de Dios desde el artefacto fílmico (el haz de luz 
proyectado) al ojo físico y real del lector, que lo ha hecho suyo. Se trata del 
proceso de identificación primario de que hablaba METZ con el propio aparato: 
lo que ve el espectador, lo ve por delegación (y admítasenos la licencia de 
referirnos siempre a la imagen y a la visión cuando en realidad debiéramos 
hablar de un procedimiento audiovisual que integra múltiples recursos no todos 
de procedencia icónica), es consciente de la ficción al tiempo que puede 
apropiarse de ella. Es decir, a ese meganarrador (autor implícito) omnisciente 







no solo le corresponde un lector implícito en el artefacto que se actualiza por el 
espectador en la sala de proyección, sino que, en el transcurso de la 
representación ante sus ojos (sentidos), ambos se constituyen en un solo ente 
por la actualización del lector implícito en un lector real que pasa a ser autor al 
interpretar el desfile de imágenes, sonidos y sensaciones.  
 Por otro lado, la presencia en el filme de narradores (enunciaciones 
delegadas, que denominaremos [E]) obliga a la fijación en el texto de 
receptores (enunciatarios, que denominaremos [R]), el primero de los cuales –
su primer nivel– actualiza al espectador en la sala como destinatario, teniendo 
el resto actantes o entes ficticios en el seno del relato como intercomunicantes. 
 FRANCESCO CASETTI subraya que las posiciones del enunciador y del 
enunciatario responden a una mirada sin la que la escena no es posible, ambas 
miradas se construyen mediante la  implicación de los puntos de vista de quien 
mira, quien muestra y desde dónde se muestra (lo que nos obliga a recordar la 
presencia de un mecanismo mediador que hace posible la visión).  La esencia 
del proceso no se cimenta sobre cada una de sus partes, sino sobre la 
interrelación que necesariamente se produce entre ellas. Desde tal perspectiva, 
CASETTI ha establecido muy oportunamente una serie de tipologías para el 
enunciatario, siempre de forma relacional: 
1) Relación de quilibrio. Enunciador y enunciatario se mantienen en 
un plano de igualdad "prenant appui sur un point de vue qui ne laisse 
apparaître que ce qui ne peut être caché: l´énoncé. En face d´un il qui se 
donne pour ce qu´il est, il y a un je et un tu qui sont présents mais qui 
n´explicitent pas leur présence. En particulier, l´énonciataire doit assumer 
la position du témoin: il est celui qui est amené à regarder, et donc à qui il 
est consenti de voir, mais sans que ce mandat soit rendu explicite et sans 
que la tâche à accomplir intervienne dans les événements”. 
2) Relación de interpelación. "U  je (qui regarde et voit) se confronte 
jusqu´à coï ncider avec un il (qui se fait voir, mais regarde en même temps 
vers celui que l´on veut amener à regarder), tandis qu´un tu (qui est 
destiné à être regardé et est regardé, mais n´est pas vu) entre dans le jeu 
sans assumer aucune forme précise. L´énonciateur se figurativise en un 
personnage, s´appuyant sur une identité d´action (l´acte de regarder) et 
sur une identité d´objectif (atteindre celui qui est amené à regarder), un 
glissement s´opérant ainsi du plan de l´énonciation au plan de l´énoncé”. 







3) Visión subjetiva (cámara subjetiva). 
4) Visión objetiva, que responde a un enunciador que mira y hace 
mirar. "À côté du "comme si lui était moi" de l´interpellation et à côté du 
"comme si lui était toi" de la "scène subjective", nous avons maintenant le 
"comme si toi était moi": l´énonciataire renonce à sa propre compétence 
pour se glisser dans celle de l´autre, il se réduit à une pure faculté de voir, 
à un regard sans place déterminée”.  
(CASETTI, 1983: 89- 1) 
Cuatro paradigmas de la perspectiva del enunciatario -reconfirmados 
también por GAUDREAULT Y JOST (1995: 66- 7)- que le confieren la posición 
de: 
1) Testigo = Visión objetiva (afirmación de un tú frente a un yo 
también afirmado). 
2) Aparte =  Relación de interpelación (un tú frente a un yo combinado 
con un él). 
3) Personaje = Visión subjetiva (un túcombinado con un él frente a un 
yo que se afirma). 
4) Cámara =  Visión objetiva irreal (un tú combinado con un yo) 
 Es decir, apropiándonos de la cita: 
 
 Autor Real             Espectador Real 
 
     ENUNCIADO 
  
           Autor Implícito 




Narración omnisciente                    Lector implícito [R1]         Espectador 
 
 
  Narrador 1er nivel  
            Interpelación  [E1] [R2]     
 
Narrador 1er nivel 
Subjetivo [E1] [R2] 
 
            Narrador 2º                Narrador n               
                   nivel                     nivel 
                [E2]          [Rn]           [En]
     
          Fig. 32 
 







Por lo que atañe a las figuras del narrador, Casetti / 
De Chio establecen cinco tipologías: 
1. Emblemas, que refieren a la constitución de la 
imagen en cuanto tal: ventanas, espejos, reproducciones, etc. 
Todo aquello, en suma, que remite a la refiguración y a la 
mostración... 
2. Presencias extradiegéticas, tales como carteles, 
voces over que no sólo introducen sino que conducen la 
forma de seguir el desarrollo de la historia, etc. 
3. Informantes: individuos que cuentan, testigos que 
hablan, personajes que recuerdan (flash-back) o que 
imaginan lo que pasará después (flash-forward), etc. 
4. Algunos papeles que remiten a profesi nes 
particulares: fotógrafos, directores puestos en escena en 
cuanto tales, coreógrafos, etc. 
5. El autor protagonista, es el caso en que quien firma 
el film se pone en escena en cuanto tal...
Por lo que atañe a las figuras del narratario, los 
mismos autores establecen cuatro tipologías: 
1. Emblemas, tales como gafas u otros aparatos 
ópticos. 
2. Presencias extradiegéticas, expresiones sonoras 
que remiten a espectadores explícitamente imaginados... 
3. Figuras de observadores, tales como periodistas, 
detectives, etc…. 
4. El espectador puesto en escena.  
     (CARMONA, 1993: 249-250) 
 
Distinguiremos, pues, entre los mecanismos que forman parte de la 
misma ficción, que intercambian en el seno del relato, y aquellos que, 
aparentemente, se mantienen en su exterior. Sin embargo, enunciatario del 
discurso sólo hay uno (que no es sino la representación del lector real o 
espectador) puesto que los narradores de segundo grado que se pueden habilitar 
por el relato siempre remiten a narradores de primer grado también en el
interior de la ficción, por lo que son enunciatarios de enunciaciones 
intradiegéticas y, por lo tanto, emisores a su vez que convierten con su 
enunciación en receptores a los previos enunciadores. Quiere esto decir que, 







cuando un ente intradiegético [E] se dirige a otro [R] que, a su vez, se dirige a 
un tercero [R1], [R] se ha convertido en [E1] en el proceso y [R1] pasa a ser 
[E2] cuando en su feed-back revierta sobre [E1] ya [R2], y así sucesivamente 
[En] [Rn]: 
 
[E]    [R] = [E1]  [R1] = [E2]         [R...n] =  [En] 
[E] = [R1]  [E1] = [R2]  [E2] = [R...n]  
                   Fig. 33 
  
Podría objetarse que un narrador de segundo grado, o cualquier 
personaje a lo largo del desarrollo del filme, está capacitado para mirar a 
cámara y dirigirse directamente al espectador pero, en tal caso, abandona su 
calidad de segundo grado para tomar la posición de primero interpelante que ya 
hemos comentado, de forma que, aun siendo el mismo emisor, cambia nivel e 
interlocutor.  
El autor real, decíamos más arriba, al igual que en la narrativa escrita, 
es ajeno al enunciado y sólo es posible su presencia a través de marcas 
superpuestas al propio estatuto del relato; marcas mediante las que la 
connotación es posible y que son la esencia del discurso, puesto que lo 
distinguen (por un plus de sentido) de lo que estrictamente podemos considerar 
por enunciación. En ese contexto, acorazado en la superposición que lleva a 
cabo sobre cualquier entidad que actúe como narrador delegado en el relato, 
sus marcas son cualitativa y cuantitativamente superiores a las que pueden 
adjudicarse a la posición del enunciatario. 
Reflexionando sobre el relato literario, ROLAND BARTHES expone tres 
concepciones autorales: 1) aquella en que es el autor quien lo emite (autor = 
narrador) –expresión de un yoexterno-, 2) la que considera que el narrador se 
sitúa en el marco de una consciencia que deviene omnisciente –expresió  de un 
narrador interno y externo al tiempo- y 3) la que limita al narrador al saber de 
los personajes –expresión de un narrador interno que fluye vinculado a la 
conciencia de cada personaje-.  
Narrateur et personnages sont essentiellement des 
"êtres de papier"; l´auteur (matériel) d´un récit ne peut se 
confondre en rien avec le narrateur de ce récit; les signes du 







narrateur sont immanents au récit, et par conséquent 
parfaitement accessibles à une analyse sémiologique; mais 
pour décider que l´auteur lui-même (qu´il s´affiche, se cache 
ou s´efface) dispose de "signes" dont il parsemerait son 
oeuvre, il faut supposer entre la "personne" et son langage un 
rapport signalétique qui fait de l´auteur un sujet plein et du 
récit l´expression instrumentale de cette plénitude; ce à quoi 
ne peut se résoudre l´analyse structurale: qui parle (dans le 
récit) n´est pas qui écrit (dans la vie) et qui écrit n´est pas qui 
est. 
En fait, la narration proprement dite (ou code du 
narrateur) ne connaît, comme d´ailleurs la langue, que deux 
systèmes de signes: personnel et a-personnel; ces deux 
systèmes ne bénéficient pas forcément des marques 
linguistiques attachées à la personne (j ) et pas la non-
personne (il) (BARTHES,1981: 25-26)  
 
La distinción entre “seres de papel” o reales es funcional en los niveles 
del estudio pero provoca múltiples contradicciones precisamente porque 1) la 
gradualidad es uno de sus componentes básicos, y 2) el espectador se convierte 
en autor en el proceso de lectura e interpretación, es él quien construye el texto 
y es él quien, en última instancia, le adjudica un sentido global basándose en la 
particular descodificación de ca a marca enunciativa, convertida en discursiva 
porque el discurso está ya integrado en el conjunto del proceso comunicativo. 
Toda taxonomía es ilusoria e incompleta, pero esta es la grandeza de una 
búsqueda que es consciente de que el todo no es alcanzable ni deseable, de que 
cada parte es una reflexión autónoma y creativa. 
Quels que soient le résultat atteint et les mesures 
employées, il y a en permanence des marques qui 
accompagnent le texte filmique tout au long de son 
développement, des fils qui pénètrent sa trame. Evident ou 
implicite, l´énonciataire est précisément une de ces marques, 
un de ces fils. Il constitue l´espace d´un rôle, si l´on désire 
souligner son aspect actif, soit dans le sens de sa capacité à 
agir sur le texte, soit dans le sens de a capacité à prendre en 
charge ce qui agit sur le texte. Sur ce rôl  se greffera un 
corps, dans une rencontre qui pourra être le point de départ 
de ce que, d´habitude, est désigné comme un acte de 
communication (CASETTI, 1983: 84) 
 
 Comunicación, pues, que se establece entre dos entes reales (autor real 
–ya sabemos que como aparato productor compuesto por múltiples elementos- 
y espectador) como resultado de la que previamente se verifica entre el autor 
implícito (ente enunciador) y enunciatario –abstracciones con cuerpo en el 







filme- y todo el juego de relaciones intradiagéticas e intertextuales, al que no es 
ajeno la presencia del narrador omnisciente y/o del narratario implícito. 
 El enunciado adscrito al modelo hegemónico aparece como un discurso 
que fluye desde un foco de enunciación hacia un espectador y se estructura de 
acuerdo con : 1) una “gramática” –un lenguaje asumido- que posibilita la 
comprensión de los elementos que conforman la diégesis como estricta 
denotación, 2) una coherencia ligada a factores también asumidos previamente 
(estilo, normas, época, género, etc.), y 3) un orden del relato y ritmo en función 
de una dirección de sentido impuesta (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 
1993: 107). Pero hay dos tipos de discurso: “un di cours qui crée l´illusion de 
réalité en cherchant à gommer toute différence entre le référent visé par le discours et 
la réalité... Et un discours qui, au contraire, met en évidence l´écart entre la réalité et 
le référent discursif. Or, cet écart entre la réalité et le référent discursif, peut être 
exhibé suivant deux modalités: on dévoile l´illusion de réalité soit en renvoyant 
uniquement au discours même produisant cet effet (ce qui signifie globalement que le 
texte constitue le seul référent), soit en ayant recours à un discours critiquant et 
problématisant cet écart” (BLÜHER, 1996: 26-27, referenciando a MARIE-CLAIRE 
ROPARS). Aunque nuestra opción personal aboga por el segundo tipo de 
discurso, el que desvela e interpela, es necesario reflexionar sobre la 
constitución de un sujeto enunciador del orden de la transparencia –el d l 
modelo dominante, M.R.I.- que mantiene a través del filme un flujo 
comunicativo con un ente no designado, amorfo, que no es otra cosa que el 
público en la sala (desaparece así la individualización propi  de un espectador 
para acceder a la pretensión de un mensaje unívoco). Este enunciador se 
costituye en “observador invisible” y se transfiere a la mirada del espectador 
(suerte de enunciatario invisible) de acuerdo con una serie de características 
que le son propias: invisibilidad, ubicuidad, alternancia, neutralidad, 
impersonalidad y pasividad (BRANIGAN, 1992: 171-172); parámetros todos 
ellos que configuran la mirada omnisciente del espectador y posibilitan la 
proyección-identificación, pero también resultan altamente engañosos porque 
no es cierta en absoluto su condición de neutralidad, impersonalidad o 
pasividad, sino simplemente aparente, mientras que la invisibilidad, alternancia 
y ubicuidad tienen que ver con una construcción retórica del espacio travé  
del “montaje invisible”. 







 En realidad, puede afirmarse que el “oscurecimiento” de la presencia 
del meganarrador en el filme (su actuación sobre el significante en cuanto 
inscripción de marcas) es muy difícil de invisibilizar por completo 
(GAUDREAULT Y JOST, 1995: 59), por no decir abiertamente que es imposible. 
Así, la pretensión de mantener en la sombra el dispositivo enunciativo no 
puede entenderse como una ausencia de enunciación sino, muy al contrario, 
como un mecanismo concreto por el que se manifiesta –al evacuarse del relato-  
para conseguir el objetivo de adhesión plena del espectador a la ficción que, en 
principio, pretende (AUMONT Y MARIE, 2001: 97), como ya constatara en su día 
CHRISTIAN METZ; pero siempre, como si se tratara de un palimpsesto, pueden 
rastrearse, “bajo la pulida superficie de la obra acabada, las huellas, más o menos 
reconocibles, de estadios anteriores del proceso de puesta en forma” (ZUNZUNEGUI, 
1996: 126). Del lado opuesto, la enunciación que se desvela denuncia el engaño 
pero, al mismo tiempo, forma parte de él (METZ, 1991: 43) porque no puede 
sustraerse a su presencia en el seno del filme. 
Cuando el yo se enmascara en una tercera persona y 
crea sus efectos de verosimilitud a partir de enunciados 
marrativos plenos, detec ar su emergencia como inscripción 
textual, como marca enunciativa, equivale a poner en marcha 
una posible crítica de dichos efectos. Para ello, es necesario, 
denegar la falacia psicologista por la cual el yo se asimila al 
sujeto, entendido éste como pura individualidad creadora 
(COMPANY, 1986: 66) 
 
 Tal enmascaramiento pasa tanto por la adscripción del relato a un sujeto 
omnisciente como por la inscripción de narradores jerarquizados 
(enunciaciones delegadas, en cualquier caso) que se implican en la diégesis
para mantener la ilusión de un espacio de representación de la realidad 
(verosímil). No es únicamente la desaparición de la voz de un narrador la que 
otorga al relato la categoría de omnisciente sino la multiplicación de los puntos 
de vista que le confiere la transmutación a uno solo, el del gran  imagier, esté 
o no oculto, tal como señala JUAN MIGUEL COMPANY (1986: 86) al estudiar la 
obra literaria de EMILE ZOLA. 
 Los diversos narradores se estructuran de acuerdo con dos elementos 
esenciales: su aber y la adopción de un p nto de vista. Parámetros que son 
relacionales y sólo pueden entenderse a través de la intervención de la cámara 







como ente productor/receptor de la imagen. Así, cuando hablamos de saber, 
ponemos en línea al narrador (ente enunciador) con el personaje, tal como 
ocurre con el relato literario, pero “la nécessaire implication diégétique du 
spectateur conduit à une relation non pas binaire mais ternaire, dont les trois termes 
son l´énonciateur, les personnages et l´énonciataire” (GARDIES, 1993b: 180). Esta 
configuración triádica se puede materializar gráficamente:  
En > Sp < P 
En > Sp = P 
En > Sp > P 
En = Sp < P (imposible) 
En = Sp = P 
En = Sp > P 
(GARDIES, 1993b: 205) 
  
Donde En = enunciador, Sp = espectador y P = personaje. Se trata de 
poner en relación los distintos “saberes” y, lógicamente, el enunciador siempre 
está en el mismo o superior nivel que el espectador y no puede producirse un 
privilegio para el personaje por encima de él. Como veremos, este diagrama se 
relaciona directamente con las adscripciones del punto de vista, para el que 
podemos pensar inicialmente en dos bloques cuando nos referimos a un relato 
fílmico: uno general, de carácter omnisciente y que atiende al conjunto 
diegético, y otro particular, limitado, con o sin narrador (PRÓSPER, 1991: 14); 
para este autor, la relación triádica se matiza mediante una elemental 
reestructuración que, en el fondo, aporta muy poco a la anterior: 
Grado de conocimiento del narrador respecto a lo que relata: 
a) De los acontecimientos 
      a1) Total 
       a2) Parcial 
b) Con respecto a otros personajes 
      b1) Mayor 
      b2) Igual 
      b3) Menor 
c) Con respecto al espectador 
      c1) Mayor 
      c2) Igual 
      c3) Menor 
(PRÓSPER , 1991: 40) 
 
Por su parte, EDWARD BRANIGAN -referido en POMMER (1996: 43-44)- 
niega la posibilidad de llegar a la identificación en un filme de un narrador 
primigenio como consecuencia de la propia estructura de la narración 
cinematográfica, puesto que ésta elimina todo vestigio de enunciación por la 







multiplicación de los puntos de vista. Precisamente los cambios de punto de 
vista son obtenidos por la sucesión de niveles narrativos embebidos unos en 
otros, de tal forma que fragmentos del texto pueden tener consistencia propia y 
el conjunto se dota de una “distancia” interna (“A grand summation of all the 
points of view – a point of over-view”). Una vez más, como es frecuente en los 
teóricos americanos, el juicio de valor sobre las estructuras fílmicas se radica 
en el modelo hegemónico, como si no pudiera existir ot o diferenciado 
El propio BRANIGAN, analizando el filme de ALFRED HITCHCOCK Falso 
culpable (The Wrong Man, 1957), cataloga una serie de figuras para los 
distintos narradores en el filme: 
1. Historical author 
2. Implied author 
3. Extra-fictional narrator 
4. Nondiegetic narrator 
5. (Implied) diegetic narrator 
6. Nonfocalized narration (character as agent) 
7. External focalization 
8. Internal focalization (surface) 
9. Internal focalization (depth) 
(BRANIGAN, 1992: 111-112) 
 
Como vemos, aparecen figuras de las qu ya nos hemos ocupado (autor 
implícito [2] o narrador omnisciente [6]) y otras que se ajustan parcialmente a 
la clasificación formulada por GENETTE. Sin embargo, el problema que vemos 
en esta constitución de entes narrativos es la fusión entre modalidades del saber 
y del punto de vista que, para nosotros, deben obedecer a diferentes procesos. 
Los cuadros que más arriba formulábamos (Figs. 31 y 32) responden mejor a 
nuestra perspectiva y, creemos modestamente, atienden con más coherencia a 
las múltiples posibilidades que pueden presentarse. Resulta evidente que, desde 
la óptica de un discurso no alineado con el dominante, “los rradores y los 
narratarios metadiegéticos o extradiegéticos en línea de máxima están en grado de 
señalar la lógica de la narración mejor de cuanto lo estén los narradores y los 
narratarios diegéticos o infradiegéticos” (CASETTI, 1989: 64), pero esta es una 
cuestión que tiene lugar en el nivel discursivo y no resulta afectada por las 
diferentes taxonomías. 
El propio CASETTI ha diseñado un diagrama que explicita con gran 
claridad las funciones enunciativas y las posiciones de narrador y narratario, lo 







que, combinado con las diferentes formas de enunciación, habilita una serie de 
posibilidades relacionadas con el “ver”, el “saber” y, añ d  el autor, el “creer”: 
 
 
(CASETTI, 1989: 67)      Fig. 35 
 
 
 Ver Saber Creer 
Cámara objetiva Exhaustivo Diegético Sólido 
Cámara objetiva irreal Total Metadiscursivo Absoluto 
Interpelación Parcial Discursivo Contingente 
Cámara subjetiva Limitado Infradiegético Transitorio 
 
(CASETTI, 1989: 110) 
 
Para nosotros la instancia del sab r cobra el nombre de focalización 
mientras que la del ver recibe el de ocularización. La importancia capital de 
estos elementos nos lleva a dedicarles un capítulo específico; p ro antes de 
concluir el presente, puesto que ya hemos delimitado con claridad nuestra 
postura con respecto al término autoría, creemos oportuno establecer las 
diferencias entre el concepto de estilo y el de enunciación, muchas veces 
asimilados. Para ello nos es de utilidad la relación de diferencias que formula 
CHRISTIAN METZ (1991: 158-159): 
 
 








Propio de cada ente o grupo productor: 
Personificable 
Propia del hecho-filme y del hecho-cine: 
Anónima 
Se inscribe en cualquier parcela del filme Responde a un recorrido pormenorizado 
Marca explícita Puede ocultar su marca 
Ligado a características concretas del 
filme o de su contenido 
Siempre se trata de construcciones 
lógicas 
Se integra plenamente en el discurso Señala el discurso, pero queda al margen 
 
Para BAUDRY (1978: 63) el estilo es “la façon dont un système de signes 
se plisse d´une manière réitérante sous l´effet de l´insistance d´un inconscient” y 
considera al autor como un sujeto analizable en el interior de un significante 
analizable. Desde esta perspectiva, el estilo sería un condicionante de la 
intervención enunciativa y de sus marcas en el filme, pero en modo alguno 
podrían confundirse ambos parámetros.  
SANTOS ZUNZUNEGUI, por su parte, prefiere la denominación de poética 
visual en lugar de estilo, asegurando que “al pon r el acento en la obra y no en el 
autor, focaliza la atención en los aspectos realmente observables y deja de lado toda 
pretensión transitiva de la obra en dirección a la anteriormente citada dimensión 
autoral, que es evacuada en provecho de la idea más manejable de que el autor no 
es el origen del film (o los films analizados) sino el resultado final de la mera 
existencia de la obra, un puro efecto de sentido, una simple imagen que el texto 
proyecta hacia el exterior y que forma parte, a título completo, de sus estrategias 
estéticas y de significación” (ZUNZUNEGUI, 1994: 136). Planteamiento éste que 
asumimos plenamente, como puede deducirse de nuestras exposiciones previas 
en torno al concepto de autoría, y que, además, cuenta con el buen criterio de 
desviar hacia el artefacto fílmico la radicación del factor estilístico, con lo que 
hace imposible su confusión con la enunciación.    

















Una primera aproximación al problema terminológico la lleva a cabo 
FRANÇOIS JOST al establecer el siguiente gráfico sobre el nivel de la narración 
extradiegético, donde ya utiliza el término ocularización: 
Niveau de la 
narration 
(induit du verbal) 
Relation à la 
diégèse 
Relation du narrateur 
à l´image 
  Présent comme personnage: profilmique 
  (ocularisation zéro) 
 Homodiégétique  
Extradiégétique  absent de l´image 
  (ocularisation interne) 
 Hétérodiégétique  
 (raconte une absent de l´image 
 histoire dont il 
est absent) 
(ocularisation interne) 
                                                                                                        (J OST, 1983: 204) 
 Para JOST (1983: 195) es imprescindible fijar los límites que separan las 
acciones de narrar (conter) y mirar (voir), puesto que no hay coincidencia 
entre la mirada del personaje (narrador o no) y la de la cámara (lo que no 
excluye su semejanza en ocasiones); el saber de quien narra se puede relacionar 
directamente con el del resto de personajes, pero su localización en la acción es 
un fenómeno independiente que responde a los mecanismos de fragmentación. 
“Toute notion de point de vue n´est compréhensible que par rapport à l´existence 
d´un personnage: en effet, la focalisation ou l´ocularisation n´ont aucun sens in 
abstracto” (J OST, 1983: 197).  
Le problème de la signification sémiologique d´un 
plan ne peut donc être traité complètement qu´à condition 
d´être ressitué dans le champ du récit, c´est-à-dire dans un 
contexte où l´on suppose quelqu´un qui raconte (u  narrateur) 
et quelqu´un dont on raconte l´histoire (un personnage): sans 
cette opération, l´analyse de l´image touche très vite le bout 
d´une impasse. Dans l´incapacité de résoudre le problème de 
la signification par rapport à l´énoncé iconique, la sémiologie 
doit, d´emblée, élargir son domaine d´application au "texte" 
visuel (J OST, 1983: 197) 
 
 







En el caso del campo–contracampo, uno de los procedimientos formales 
más habituales del relato cinematográfico clásico, la coincidencia entre la 
mirada de la cámara y la del personaje no tiene nada que ver con la expresión 
de un saber y, por ello, estamos ante una ocularización externa y no ante una 
supuesta cámara subjetiva. La distancia entre narración fílmica y literaria se 
sitúa precisamente en esta disonancia e tre los parámetros relativos al saber, la 
presencia, el relato, la visión, la audición... Una cámara subjetiva (de la mirada 
de un personaje) sólo es posible si una marca explícita subraya su condición y, 
con el mismo criterio, cualquier marca no asimilable a un personaje en el seno 
de la acción, remite a la instancia enunciadora (el mecanismo que filma, que es, 
al mismo tiempo, la mirada sobre la escena). "Celui qui prend le film", "celui qui 
regarde la scène": on sent bien que ces deux expressions ne sont pas synonymes. 
L´une renvoie plus ou moins à ce que Metz nomme le "point de vue de l´auteur", 
l´autre au "point de vue du personnage". Il propose aussi d´opposer l´identification 
cinématographique primaire (=identification fondamentale à la caméra) à 
l´identification cinématrographique secondaire qu  prend "en bloc" les différents 
niveaux d´identification au personaje” (J OST, 1983: 197) 
 
L´ancrage de la cámera à un personnage déterminé 
(identification secondaire) n´est pas toujours facile; mais il y a 
plus: la notion d´identification primaire, incontestable au point 
de vue sémiologique (le spectateur est toujours, dans l´idéal, 
à la place de la caméra), est- lle toujours pertinente d´un 
point de vue narratologique?. 
Lorsque la caméra se contente de suivre un 
personnage qui marche, par un travelling ou un panoramique 
qui épouse son mouvement, l´identification à la caméra joue 
encore, certes, mais aucun rôle diégétique ne lui est conféré. 
D´un point de vue narratif, la place de la caméra n´est pas 
pertinente: c´est pourquoi, plutôt que de parler d´ocularisation 
externe, nous préférons le terme d´"ocularisation zéro". A 
l´inverse, si le même mouvement de caméra est suivi du plan 
d´une femme qui tourne la tête, le spectateur s´identifie 
ponctuellement au regard du personnage: il y a ocularisation 
interne (J OST, 1983: 198) 
 
 El autor propone el término ocularización (visión) frente al de 
focalización (saber), que respeta según los parámetros de GENETTE pero que 
matiza en cada una de las categorías: 
1) Focalización fílmica externa, que se da cuando el hecho de ignorar 
los pensamientos del personaje entraña una falta de conocimiento 
sobre él o sobre las acciones que ejecuta; la disparidad perceptiva 







entre espectador y personaje manifestada en la imagen, sonido o 
puesta en escena, implica una desproporción cognitiva en cuanto a 
la historia o las funciones narrativas en contra del espectador (JOST, 
1987: 67). Si la exterioridad no lleva consigo una desproporción, lo 
que hay es un relato no focalizado.  
2) Focalización interna indica que nuestro conocimiento de lo 
percibido es equivalente a lo que de ello tiene el personaje; tal 
conocimiento se refiere a todo lo que el personaje puede saber: 
pensamientos, deseos, recuerdos. Para SIMON (1983: 160) este tipo 
de saber sólo puede darse cuando hay una ausencia absoluta de 
ambigüedad en la aplicación sobre un personaje, determinada por 
una mediación explícita (sucesión de planos, respeto de los ejes en 
el raccord). 
3) Focalización espectadora, cuando la disparidad perceptiva de 
espectador y personaje, manifestada por la imagen (incluidos los 
mecanismos de enunciación) implica una disparidad cognitiva en 
favor del espectador (igual que la primera, pero a la inversa), o bien 
cuando a través del montaje el espectador accede a saberes 
narrativos que son ignorados por el personaje (JOST, 1987: 71) 
Así, en la serie negra, cuando se crea un clima de suspense, en general 
estamos ante una focalización espectadora; en los casos en que sabemos menos 
que el personaje (detective) estamos ante una focalización externa. Las 
películas con una voz en off que informa de los deseos, recuerdos o 
pensamientos, responden a una focalización interna; si el off informa sobre 
acontecimientos, la focalización es espectadora (siempre que lleguemos a saber 
más que l personaje).   
 Pero el cine trabaja a dos registros, puede mostrar lo que ve el personaje 
y decir aquello que piensa; si no se quiere restringir el análisis del filme al 
estudio de la imagen se ha de tener en cuenta este proceso. JOST cons rva, 
pues, el término focalización para designar lo que sabe un personaje, a pesar de 
las connotaciones visuales y de foco, y, para interpretar la relación entre lo que 
la cámara muestra y aquello que se supone ve el personaje, habla de 
ocularización. Ciertamente, “ce terme a en effet l´avantage d´évoquer l´oculaire et 







l´oeil qui y regarde le champ que va "prendre" la caméra. Quand celle-ci semblera 
être à la place de l´oeil du personnage, je parlerai d´ocularisation interne; lorsque, à 
l´inverse, elle semblera être placée en dehors de lui, j´utiliserai -on verra pourquoi- 
l´expression ocularisation zéro” (J OST, 1987: 18-19). 
 Establece una clasificación que tiene como referencia la utilizada para 
focalización en cuanto a la terminología y la ventaja de evoc r el ojo que mira 
el campo tomado por la cámara, de t l forma que pueden distinguirse tres tipos 
de ocularización:  
1) 0, aquella en la que la cámara se contenta con seguir un personaje 
mediante un travelling o panorámica que expone un movimiento; no 
se le confiere a la cámara ningún papel diegético y no se remite a 
ningún personaje que esté mirando, tampoco toma el lugar de 
ningún ojo interno a la diégesis.  
2) Interna, si el espectador se puede identificar con la mirada de un 
personaje. Puede ser, a su vez: 
a. Primaria. Es el caso en el que se marca en el significante la 
materialidad de un cuerpo o la presencia de un ojo que 
permite identificar un personaje ausente de la imagen sin la 
presencia del contexto (JOST, 1987: 23-24); con un solo 
plano sabemos que alguien mira, sin el concurso verbal, pero 
necesita alguna marca clara que permita identificarlo. 
b. Secundaria. Aquella en que la subjetividad de una imagen es 
construida por el montaje, r ccords, o verbalmente; es el 
caso del campo-c ntracampo (cuando los cambios de plano 
responden a las posiciones teóricas de la visión de los 
personajes), que se da por contextualización. Subjetividad, 
en este caso, se refiere a la mirada de un personaje (JOST, 
1987: 23-24). 
3) Modalizada o espectadora. Para acentuar el hecho de que el 
espectador no comparte el punto de vista con ningún personaje, 
obtiene una información a la que éste no tiene acceso y en la misma 
medida se define a sí misma como marca de la enunciación (JOST, 
1987: 28) 







 El cruce de focalizaciones y ocularizaciones diversas permite que la 
focalización espectadora pueda coincidir con cualquier ocularización o que la
interna se pueda dar con una ocularización externa o espectadora; en g neral, 
durante el conjunto del relato, el espectador tiene acceso a una serie de 
acontecimientos que no comparten los personajes. De lo que JOST extrae ciertas 
conclusiones:  
1. Le choix d´un foyer perceptif à l´intérieur ou à l´extérieur 
de la diégèse (ocularisation interne ou zéro) n´entraîne 
pas une détermination mécanique de la focalisation; 
2. Pour déduire une attitude cognitive d´une ocularisation, il 
faut tenir compte de la pertinence narrative des éléments 
perçus, c´est-à-dire de leur fonction dans l´histoire (en 
d´autres termes: la problématique narratologique déborde 
l´analyse sémiologique); 
3. Lorsqu´ une ocularisation est corrélée par un texte off, 
celui-ci a une priorité effective dans la lecture narrative: la 
focalisation verbal ncre l´ocularisation; 
4. La détermination de la focalisation est un processus 
global qui ne résulte pas d´une simple addition: a nsi, 
lorsqu´une séquence montre en alternance un 
personnage qui regarde une scène et ce qu´il voit, la 
succession ocularisation zéro - ocularisation interne 
secondaire doi se lire, en termes cognitifs, comme une 
focalisation interne; 
5. Il existe sans doute une corrélation de la focalisation et 
des genres ou des sous-genres de la fiction 
cinématographique, qui mériterait une étude spécifique 
(J OST, 1987: 73-74) 
 
La narración se resume en este esquema: 
  Una historia depende de un tiempo (T) 
   y se puede contar en un espacio (E) 
        y por un narrador (N) cuya función es organizar el discurso
    
    
T 
  M   N        A              Discurso 
   E 
 
 
      Fig. 34 
 
 Las focalizaciones responden al Modo (M), pero el autor real se 
mantiene en el exterior del proceso y hace uso de entes interpuestos que hemos 
denominado narradores; ese autor sólo reside en el texto como huella y su 
manifestación discursiva corresponde al autor implícito (A) toda vez que “el 







enunciador no es quien realmente habla un discurso, sino la figura, deducible 
exclusivamente a partir del propio discurso, de quien dice hablarlo” (GONZÁLEZ 
REQUENA, 1989: 34) y es “por la intermediación de un narrador verbal, por él 
delegado, que el meganarrador fílmico consigue, si no decir "yo", al menos hac r 
creer, más o menos, que dice "yo" (GAUDREAULT, 1988: 178). 
 La elección de los mecanismos narrativos implica la puesta en marcha 
de un punto de vista sobre la historia que genera la estructura del relato y, en 
consecuencia, imprime posibles direcciones de sentido (más o menos cerradas 
según el nivel de ocultamiento enunciativo, en razón inversamente 
proporcional) y obliga a la adopción de determinadas focalizaciones y 
ocularizaciones, en consonancia con las opciones seleccionadas (fruto de la 
coherencia textual). La relación que se establece entre focalización y 
ocularización es dialéctica; es ahí, en la relación, donde encontramos la marca 
enunciativa ya que “para ser comprendida, la imagen debe estar situada sobre un 
eje imaginario ojo/cámara: o bien es considerada como vista por un ojo, y evoca un 
personaje, o bien es su estatus o su posición de cámara lo que la hace evolucionar y 
remite entonces a una instancia externa al mundo de la ficción: narrador, 
periodista, "grand imagier" de todo tipo” (J OST, 1988: 29). 
Cuanto se ha comentado sobre la ocularización es asimismo válido 
respecto a la auricularización, que puede o no ser coincidente con los puntos 
de vista de la primera y que también actua dialécticamente (tanto sobre la 
focalización como sobre la ocularización).  
Il y a auricularisation interne secondaire, lorsque la 
subjectivité auditive est construite par le montage et le visuel 
(geste du personnage, changement d´intensité en rapport 
avez le déplacement d´une source sonore attesté, etc. Ex.: M 
dans le café), de sorte que l´ancrage ou le relais du son par 
une instance profilmique sont possibles; auricularisation 
interne primaire, lorsque certaines déformations écartent la 
bande sonore du réalisme et renvoient d´emblée à la 
subjectivité d´une oreille... 
Dans tous les cas où la bande sonore est soumise à 
la distance apparente du personnage, on dira qu´il y a 
auricularisation zèro, du fait même que le son n´est ancré ou 
relayé par aucune instance diégétique (J OST, 1985: 30) 
 
 Aunque a continuación incorporamos a nuestro trabajo la reflexión de 
otros teóricos que mantienen posturas divergentes con las propuestas de JOST, 
hemos de señalar que, a efectos de los sucesivos análisis sobre la enunciación 
fílmica que llevaremos a cabo, nosotros partimos de los conceptos de 







focalización, ocularización y auricularización formulados por este autor, si bien 
estimamos muy apreciable la aportación de ANDRÉ GARDIES al introducir los 
términos de polarización y localización. 
 La distinción entre “lo visto” y “lo sabido” forma parte constitutiva del 
relato cinematográfico (JOST, 1987: 14), que no puede articularse sin tal 
mecanismo; sin embargo, la focalización se deduce en muchas ocasiones de la 
ocularización, aunque ambas no se imbriquen, ya que hay una desigualdad 
manifiesta entre la visión del espectador y la del personaje que, sólo ante 
diferentes percepciones que impliquen una heterogeneidad cognitiva de las 
funciones narrativas, determina una focalización específica (JOST, 1987: 65) y, 
en consecuencia, si lo percibido contribuye a la construcción de un “saber 
diegético”, parece lógico considerar que una parte de ese saber se genera a 
partir de la ocularización (JOST, 1987: 64). La focalización, al contrario que la 
ocularización y la auricularización, es un fenómeno polimorfo, una 
componente intersemiótica. 
 En todo este complejo engarce de visión y saber, de narradores, 
personajes y espectadores, la cámara, en tanto que depositaria de la mirada, 
cumple una función de primer orden que no sólo es de mediación sino también 
de adjudicación. Su posición puede responder a diversos tipos de mirada: 
1. Objetiva, cuando aquello que se muestra parece ser visto desde un 
ente exterior a la narración pero dentro del mismo universo 
verosímil. 
2. Falsa cámara objetiva, cuando las posiciones con que se 
corresponde la mirada no pueden ser consideradas normales. 
3. Interpretativa, cuando lo que la cámara encuadra es un personaje 
que se enfrenta a ella como consecuencia de la secuenciación de un 
plano-contraplano (siendo en este caso ausente el contraplano). 
4. Subjetiva, cuando la imagen se corresponde con la mirada de uno de 
los personajes inmersos en la diégesis (CARMONA, 1993: 251). 
Con frecuencia se dan relaciones entre las cuatro posibilidades y se 
corresponden parcialmente con las propuestas formuladas en torno a la 
ocularización, si bien aquí se trata de pensar en el mecanismo “cámara” y su 
adscripción a una mirada concreta. La articulación de un plano de punto de 







vista siempre está en consonancia con la mirada de un personaje (COMPANY, 
1987: 95) por lo que resulta muy conflictiva la equiparación plena o cámara 
subjetiva, lo cual lleva a AUMONT (1997: 53-54) a hablar de “plano mirada” en 
lugar de “plano subjetivo”. Lo cierto es que la imagen cinematográfica 1) o la 
estimamos como procedente de un mirada concreta y, en tal caso, la 
adscribimos a un personaje de la diégesis, o 2) la relacionamos con la posición 
de la cámara y debemos adjudicarle el punto de vista de un ente enunciador que 
se sitúa por encima del relato (meganarrador), o 3) intentamos ocultar su 
presencia como instrumento a través de un mecanismo de transparencia 
enunciativa (GAUDREAULT Y JOST, 1995: 141); las tres posturas son una sola: o 
el plano se ancla en la mirada de una instancia interna a la diégesis 
(ocularización intera) o no (ocularización cero). 
 La adjudicación de una mirada subjetiva puede apuntar hacia un 
personaje que forma parte de la diégesis pero también hacia el ente enunciador, 
que se sitúa más allá de ella (meganarrador), y no es posible dilucidar siempre 
su naturaleza con claridad. Algunos mecanimos son prototípicos de la 
constitución de una mirada subjetiva (GAUDREAULT Y JOST, 1995: 50-51, y 
también en JOST, 1987: 19-20), como es el caso de: 
1. La utilización de un primer plano, que ejerce como subrayado para 
sugerir la proximidad de un objeto a un personaje o bien reivindica 
su presencia en el entorno diegético. 
2. El descenso del punto de vista por debajo del nivel de los ojos, que 
es el canon establecido, apunta hacia la personalización de una 
mirada o hacia la intervención enunciativa para resaltar o constreñir 
las relaciones entre los personajes. 
3. El corte del encuadre sobre el fragmento de un cuerpo en primer 
plano ancla la mirada de un personaje y tiene las mismas 
connotaciones que el primero de los casos. 
4. La sombra del personaje desde el que se supone la habilitación de la 
mirada. 
5. La incorporación en el encuadre de un visor, de un cache n forma 
de objeto (cerradura, por ejemplo) que remita indefectiblemente a la 
mirada. 







6. El movimiento del aparato que filma (te blor) correspondiente al 
que lleva a cabo el personaje en que se supone radica la mirada, 
pero que también habilita la presencia de un “artefacto” mecánico 
productor de esa filmación. 
Por supuesto, otro elemento radicalmente vinculado a una instancia de 
visión es la mirada a cámara, en cuyo caso, una vez más, se reserva hasta una 
posterior actualización la personificación o no de ese punto de vista. 
En el extremo opuesto tenemos la ausencia de una instancia diegética 
en que radicar la mirada, el denominado nobody´s shot, que se corresponde con 
la ocularización cero. En tal caso, ante la ausencia de anclaje, el plano remite 
siempre al meganarrador y, de acuerdo con las diferentes articulaciones espacio 
temporales, es mayor o menor el índice de transparencia. También aquí se 
pueden establecer varios casos (GAUDREAULT Y JOST, 1995: 143-144): 
1. La cámara está al margen de los personajes. 
2. La posición o el movimiento de cámara deshace los vínculos entre 
el narrador y los personajes que intervienen en la diégesis. 
3. La posición de la cámara es el resultado de una elección de estilo, al 
margen de su adscripción narrativa. 
MAURO EDUARDO POMMER, siguiendo en líneas generales las 
propuestas de EDWARD BRANIGAN, habla de “punto de vista” a partir de tres 
situaciones que estima radicalmente diferentes: 1) asociado a la mirada de un 
personaje, 2) asociado al saber de un personaje y 3) como manifestación de una 
intervención del “narrador” (POMMER, 1996: 47). Nos encontramos en este 
caso con una concepción del punto de vista que engloba saber y visión y que se 
determina en función del contenido del plano, lo cual es lógico desde la 
perspectiva de este autor porque sólo concede pertinencia al concepto de 
focalización si ésta se estudia en el nivel de la escena o de la secuencia 
(POMMER, 1996: 69) pero nunca en fragmentos inferiores o en el conjunto del 
filme. De aceptar esta propuesta, perderíamos la posibilidad de un filme 
focalizado sobre la base de una determinada perspectiva que se liga a un 
narrador o a un personaje concreto, es decir, no podríamos hablar de 
“focalizaciones dominantes” y, tal como habíamos visto, no hay contradicción 
entre focalización y ocularización si en cada momento somos capaces de 







identificar el mecanismo enunciativo que atiende al “saber” y el que atiende al 
“ver”. 
El propio POMMER se contradice al citar a GEORGE M. WILSON 
(Narration in Light: studies in cinematic point of view, 1986) y sus tres 
categorías sobre el punto de vista: epi temic distance, reliability, authority. La 
primera guarda estrecha relación con la actividad espectatorial (aspecto que 
POMMER no señalaba en su clasificación para los puntos de vista), que debe 
desprenderse de su propio bagaje cultural y percepción del mundo cuando se 
enfrenta a filmes que ponen en cuestión tales principios; la segunda establece 
un relación entre el punto de vista del espectador y el contenido implícito del 
filme, aquello que dice sin decirlo y que constituye su más profunda 
significación; la tercera se acerca al concepto de focalización e introduce la 
posición del narrador como autoridad sobre el texto y sobre la constitución de 
los diversos puntos de vista de los personajes (POMMER, 1996: 225-226). De 
nuevo tropezamos con la flexibilidad del término “punto de vista”, adjudicado 
a saber o a visión. 
Esta confusión desaparece cuando se especifica la categoría de la 
expresión al denominar “punto de vista óptico” a la constitución de una mirada 
en el seno del filme, lo que permite a EDWARD BRANIGAN establecer seis 
elementos concretos para el destino de esa mirada: un punto en el espacio, un 
destino en el espacio en ff, una transición, una posición de cámara desde el 
punto inicial, un objeto y un personaje (BORDWELL, 1996: 126). Más 
concretamente: "origin" (l´origine dans l´espace visuel), "vision" (la cause de ce 
regard), "time" (le procès de succession narrative), "frame" (le cadre), "objet" (l´objet 
représenté), "mind" (le principe de cohérence de cette représentation, la logique qui 
préside à son apparition)” (POMMER, 1996: 57). Cada uno cumple su función de 
indicador y su adición permite al espectador establecer inferencias sobre la 
base de la subjetividad del personaje. Otro indicador, propuesto por WILLIAM 
SIMON, es la reacción expresiva por parte de un personaje (BORDWELL, 1996: 
126). Preside esta teorización un fuerte componente mecanicista que concede 
todo privilegio a la cámara, aunque ésta no se cite expresamente y sin embargo 
sea considerada el lugar de origen implícito de toda visión.







La propuesta de BRANIGAN es de carácter empírico. Designando S 
(sujeto) y O (objeto), e implicando posibles insertos (X), habla sobre la 
construcción del punto de vista (POV) paso a paso: 
S, O                                   point-of-view (POV) shot 
O, S                                   discovered (retrospective) POV 
O, X1, S                            discovered and delayed POV 
O, X1...Xn, S                    discovered and delayed POV 
O... [S]                              discovered and open POV 
 
 
Lo que se complica considerablemente si establecemos un cuadro 
relacional por el que somos capaces de abrir una nueva serie de combinaciones:
 
                   explícito                            definido 
                        |                                        |
                  implícito                        indefinido 
 
1. Sabemos que S mira O (explícito y definido POV, que 
remite a la primera versión anterior) 
2. Inferimos que S mira O (implícito y definido POV, que 
remite a la cuarta) 
3. Sabemos que alguien mira O (explícito e indefinido POV) 
4. Inferimos que alguien mira O (inplícito e indefinido POV)
 
Con lo que:  
O... [S]     discovered and open (implicit and definite)  
                      POV 
O... ?   explicit and indefinite POV 
O... [?]             implicit and indefinite POV 
O...                 POV? 
O                 non-POV ("objective" view) 
(BRANIGAN, 1992: 162-164) 
 
Para BRANIGAN se trata de un proceso simbólico que tiene poco que ver 
con la entidad del autor o de los personajes y mucho con la competencia lectora 
del espectador (POMMER, 1996: 20) aunque atribuye una importancia capital a 
la función  de los personajes en la formación del punto de vista y la 
subjetividad se convierte para él en una distancia particular entre la 
enunciación y el enunciado que se da precisamente gracias al espacio tribuido 
a un personaje (POMMER, 1996: 176-177). 
Todas estas son cuestiones de gran interés, no cabe duda, que explican 
en gran medida los mecanismos de producción sígnica que hacen posible 
hablar de un “lenguaje cinematográfico”, pero el elemento discursivo parece 
quedar al margen y se está privilegiando el estudio de “cómo narrar” por 







encima del “qué y por qué”, lo cual no sería una contradicción si se tratase de 
encontrar fórmulas discursivas alternativas pero, en realidad, lo que se está 
haciendo es partir del modelo hegemónico y trabajar sobre las bases de su 
normativización. 
Por todo ello, aunque seguimos manteniendo nuestra terminología en 
los términos de JOST (focalización como “saber”, ocularización como “ver” y 
auricularización como “oír”) nos parece muy significativa la propuesta de 
GARDIES, de la que a continuación nos hacemos eco. No habilitarla obedece 
esencialmente a la proliferación de nuevos términos, que inciden 
negativamente en la necesaria claridad que hay que buscar para estructuras de 
por sí tan complejas, pero, al igual que hemos adoptado previamente su 
concepto de “esfera especular”, otros planteamientos nos serán de gran 
utilidad. 
En primer lugar, hay que destacar su concepción triádica que establece 
tres términos: mostración, localización y polarización. Hay evidentes 
similitudes: 
localización = posición de la cámara, orden tecnológico 
mostración = ocularización = punto de vista óptico = ver 
polarización =  focalización = saber 
 
Habla de "localización" para designar el aspecto tecnológico de la 
posición del objetivo y dice que lo visible corresponde a lo asertivo y lo no 
visible a lo hipotético, operaciones implícitas en el terreno de la mostración. La 
mostración sustituye al término de ocularización de JOST y se implica en los
aspectos narrativos. Hay mostración interna en la cámara subjetiva (el esquema 
más evidente) y reconoce también la primaria y secundaria de JOST (est  última 
cuando es la línea la que opera sobre la dirección de mirada por mostración en 
primer término del cuerpo del actante: el espectador ve lo que ve el personaje y 
a este también). Hay mostración externa (lo más habitual) que puede ser con 

















                    (A enunciación) marcada 
 
    Externa (no mediatizada) 
 
 
          (A enunciación) enmascarada 
 (Gardies, 1993b: 200)  
         Fig. 36 
 
Para la focalización, utiliza el término de polarización y tres polos de 
saber que engloban las relaciones entr enunciador - espectador - personaje, de 
forma que hay seis posibilidades, como antes habíamos visto: 
1) En > Sp < P            
2) En > Sp = P
3) En > Sp > P
4) En = Sp < P
5) En = Sp = P
6) En = Sp > P
 
Bautiza estas posibilidades como polarización personaje (2 y 5), 
polarización espectador (6), polarización enunciador (1 y 2) (GARDIES, 1993a: 
102-108). 
Le passage du perçu au connu, constitutif du savoir 
spectatoriel, procède donc d´un ensemble d´opérations 
complexes néanmoins rigoureusement réglées. La 
localisation, à chaque plan, construit le visible/invisible qui 
sera ensuite, au niveau de la séquence, organisé en regard 
sur le monde diégétique. La prise en compte d´autres sources 
de savoir (verbal, bruit, musique ou mentions écrites), 
articulées sur la monstration, permet d´accéder enfin au 
savoir. La polarisation, en organisant l´information autour de 
trois pôles différents, l´énonciateur, le personnage et le 
spectateur, introduit alors le jeu des estratégies narratives 
(GARDIES, 1993a: 111) 
 
La propuesta es más que sugerente porque no sólo no confunde los 
elementos “saber” y “ver” sino que establece entre ellos un orden jerárquico: el 
“aparato” que filma (la cámara, antes ausente de las reflexiones teóricas de 
otros autores) produce un componente visual al actuar sobre el profílmico 
(localización) que deviene en un determinado punto de vista que adjudicamos a 
un narrador o a un personaje (mostración) y sobre el que se desarrolla un flujo 







de saberes (polarización) en los que intervienen los tres elementos en 
comunicación: enunciador, personaje y espectador. Es un “dispositif à trois 
étages qui veille au réglage du savoir spectatoriel: la localisation, la monstration, la 
polarisation” (GARDIES, 1993b: 194), con lo que el protagonista del proceso es en 
realidad el espectador, se trata de constituir su saber. 
Todo plano implica la colocación de la cámara en un lugar concreto del 
espacio físico; se trata de una cuestión mecánica, tecnológica, que obedece al 
modo en que se genera la imagen filmo-fotográfica. La posición de la cámara 
no es el resultado de un procedimiento aleatorio sino de una decisión en torno a 
aquella parte del profílmico que va a ser filmada (según lugar, objetivo, 
angulación, etc.). Este proceso es el que se denomina localización (GARDIES, 
1993a: 102) e implica la construcción del ojo que no es otra cosa que un gesto 
fundador que, de acuerdo con los principios de la esfera especular, ya instaura 
desde su concepción el ojo espectatorial: “il détermine (en relation avec le choix de 
la focale) le point à partir duquel l´espace diégétique du champ est vu. Il élabore les 
conditions spatiales de la perception et localise donc l´oeil spectatoriel” (GARDIES,
1993b: 194) 
Consecuencia inmediata de la construcción del ojo por la localización, 
que actúa al nivel del plano, es la mostración, que produce la mirada y actúa al 
nivel del sintagma (GARDIES, 1993b: 195). Sus características son similares a 
las formuladas por JOST para la ocularización y la auricularización (en realidad, 
la mostración es la suma de ambas y GARDIES no deja de señalarlo, incluso con 
la implementación de un tipo de enunciador exclusivo para la música, le 
partiteur). 
 Le réglage du point de vue, s´il paraît porter 
essentiellement sur le montré (puisqu´il s´agit de donner à voir 
et à entendre) et engager principalement le savoir assertif 
(position implicite et largement dominante en narratologie 
filmique), relève en fait d´un processus beaucoup plus 
complexe mettant en jeu trois types de savoir dont deux au 
moins (l´hypoyhétique et l´intégratif) supposent une constante 
activité cognitive du spectateur. Si l´un est essentiellement de 
l´ordre du donné (l´assertif), les deux autres sollicitent sans 
cesse l´implication ludique du récepteur. 
Il appartient à l´analyse du dispositif énonciatif réglant 
le point de vue de rendre compte de ce processus complexe 
(GARDIES, 1993b: 193-194) 
 
 







El tercer parámetro es, pues, la polarización que se ocupa de la 
articulación de las informaciones producidas o transmitidas por el conjunto de 
materias de la expr sión (icónica, verbal y musical) y no sólo constituye la 
relación de “saberes” en el seno del filme sino que tiene por consecuencia el 
posicionamiento del espectador ante la narración (GARDIES, 1993b: 202-203). 
Por lo tanto, la polarización es coincidente on el concepto de focalización en 
JOST pero añade la incorporación del espectador al flujo narrativo; el saber 
espectatorial también es generado por el filme y forma parte de su entidad 
discursiva. Al igual que afirma JOST, la coinciencia del saber asertivo (que 
implica ocularización y auricularización) entre el espectador y un personaje no 
presupone necesariamente una coincidencia óptica (GARDIES, 1993b: 197). 
La relación enunciación – personaje – espectador construye, según 
hemos visto, un intrincado abanico de posibilidades combinatorias, pero estas 
afectan también a la generación del nivel espacio-temporal, de tal forma que, 
siguiendo a CASETTI (1989: 103-104) podemos decir que la enunciación 
siempre señala un “tú” al que dirige su discurso, construido y situado por ella, 
de forma que: 
1. La cámara objetiva, para dirigirse a un espectador testigo 
“escondido”, despliega un espacio neutro que rechaza los términos 
marcados. 
2. La cámara objetiva irreal, para dirigirse a un espectador móvil que 
se imbrica con ella, despliega un espacio modulable, recorrible en 
todos sus términos. 
3. La interpelación, para dirigirse a un espectador designado y al 
tiempo rechazado, despliega un espacio en el que se da una 
oposición radical entre el campo y el fuera de campo, disimétrico. 
4. La cámara subjetiva, para dirigirse a un espectador cuya mirada se 
confunde con la del personaje –un espectador en campo-, despliega 
un espacio heterogéneo que aparece exp opiado y contiene un fuerte 
componente de focalización. 
Estas consideraciones, ya intuidas en un gráfico anterior de CASETTI, 
refuerzan nuestro convencimiento en el cruce de elementos para la 
construcción del discurso, lo que nos lleva a la conclusión de que la 







enunciación –y cuanto de ella deriva- es clave para enfrentarnos a la elipsis y el 
fuera de campo, a lo ausente con capacidad discursiva. Desde esta perspectiva, 
cerramos este capítulo con un diagrama generado por ANDRÉ GARDIES que 
tiene la virtud de situar a dos niveles (el mensaje y el lector) el flujo de 
informaciones textuales y que puede ser aplicado al texto fílmico (mensaje = 
filme, lector = espectador): 







    
 
(GARDIES, 1993b: 66)               Fig. 37 
 














El sonido, por su capacidad para establecer sincronías y asincronías con 
la imagen, es un elemento esencial en la búsqueda de marcas enunciativas; 
ahora bien, en un filme se pueden dar muy diversas utilizaciones e incluso 
simultáneas, por lo que conviene que nos detengamos mínimamente en algunas 
reflexiones previas, toda vez qu  la asincronía, la emisión de un sonido 
acusmático (cuya fuente no se precisa en la imagen) o la presencia de un 
sonido en contrapunto, forman parte de marcas que hemos de ligar a la 
ausencia. 
On nous donne souvent à croire, implicitement ou 
explicitement, que le corps et la voix feraient de soi-même un 
tout, une cohérence naturelle -et que le devenir-humain 
consistirait pour le petit enfant à "prendre consciencie" que 
c´est comme ça, et qu´il n´a qu´à remettre ensemble et dans 
le bon ordre des éléments qui lui sont donnés séparément et 
dans le désordre. La voix, l´odeur, la vision  de l´"autre": l´idée 
que tout cela formerait un total, que l´enfant n´aurait qu´à 
reconstituer en faisant appel à son "principe de réalité", est 
solidement installée. Or, il sa´git bien plûtot d´une opération 
on ne peut plus structurelle (c´est-à-dire liée à la structuration 
du sujet dans le langage) de greffe de la voix non-localisée 
sur un corps particulier qu´on lui assigne symboliquement 
pour source. Cette opération n´est pas s ns laisser une 
cicatrice, et que fait le cinéma parlant, sinon en marquer la 
place, puisqu´en se donnant comme reconstitution d´une 
totalité, il en accuse d´autant plus la non-coï cidence 
originelle?. Il cherche bien sûr, par l´opération dite 
"synchronisation", à réunifier corps et voix dissociés par 
l´inscription de leur images sur des supports séparés (CHION, 
1993a: 118) 
 
 Denuncia CHION la concepción voco y verbocentrista del cine, asumida 
por la gran mayoría de espectadores e incluso críticos y comentaristas, y que no 
es sino la lógica consecuencia de una visión de mundo que privilegia la voz (la 
palabra) sobre cualquier otro tipo de posibilidad sonora comunicativa 
(situación que se arrastra del lenguaje); a ello se suma la creencia en la fuerza 
de la imagen sobre cualquier otro medio expresivo, a lo que responde con una 







matización muy oportuna: “en un primer contacto con un mensaje audiovisual, la 
vista es, pues, más hábil espacialmente y el oído temporalmente” (CHION, 1993b : 22). 
Esto le lleva a resaltar la importancia de la música y los “ruidos”. Introduce así 
la dimensión temporal del oído frente a la imagen, lo que le lleva a formular 
tres aspectos de la temporalización: animación temporal de la imagen, 
linealización de los planos, y vectorización o dramatización (CHION, 1993b: 
24). En este sentido, el sonido dota a la imagen de una dimensión que no le es 
propia, lo que califica como valor añadido, aunque no deja de señalar que este 
concepto actúa en ambas direcciones. Por su parte, el espectador recibe ese 
sonido de acuerdo con tres posibles actitudes de escucha: causal (para 
informarse), semántica (para interpretar), o reducida (como objeto de 
observación que convierte al propio sonido en protagonista por sus matices, 
timbre, entonación, aspectos em cionales o estéticos). 
El contrapunto audiovisual no se advierte salvo si 
opone sonido e imagen sobre un punto preciso, no de 
naturaleza, sino de significación; es decir, si prejuzga la 
lectura que va a hacerse, tanto del sonido como de la imagen, 
al postular una cierta interpretación lineal del sentido de los 
sonidos, rebajando por otra parte ese “sentido”, en general, a 
una pura cuestión de identificación y de causa. (CHION, 
1993b: 43) 
 
 El sonido, por sí mismo, no constituye en el seno del filme un elemento 
que pueda ser extraíble (aunque sí lo sea técnicamente) y dotado de identidad 
propia, está directamente ligado a la película y forma parte inescindible de ella. 
Esto es así hasta tal punto que las relaciones horizontales de la sucesión sonora 
son menos determinantes que las verticales en relación con la imagen; o lo que 
es lo mismo: el sonido afecta más directamente al fotograma o sucesión de 
fotogramas sobre los que suena que a la sucesión sonora vecina a él. El efecto 
naturalizador del sonido es denominado lógica interna, y la disonancia forma 
parte de una llamada lógica externa (CHION, 1993b: 50).  
La función más extendida del sonido en el cine es la 
que consiste en unificar el flujo de las imágenes, en 
enlazarlas: 
- por una parte, en el nivel delti mpo, desbordando los cortes 
visuales (efecto de encabalgamiento u overlapping); 
- por otra parte, en el nivel del espacio, haciendo oír 
ambientes globales, cantos de pájaros o rumores de tráfico, 
que crean un marco general en el que parece contenerse la 
imagen, un algo oído que baña lo visto, como en un fluido 
homogeneizador; 







- en tercer lugar, finalmente, por la presencia eventual de una 
música orquestal que, al escapar a la noción de tiempo y 
espacio reales, desliza las imágenes en un mismo flujo. 
(CHION, 1993b: 51-52) 
 
Así, el sonido actúa tanto en el aspecto temporal, por encabalgamiento, 
como en el espacial, creando marcos sonoros homogeneizadores, o con fondos 
musicales o sonoros que permiten el “deslizamiento” de las imágenes en un 
flujo espacio-temporal. De esta forma, el sonido puede actuar como 
puntuación, al lado del silencio, que, desde el punto de vista perceptual, ”nunca 
es un vacío neutro; es el negativo de un sonido que se ha oído antes o que se 
imagina; es el producto de un contraste” (CHION, 1993b: 60) 
 Pero el uso del sonido ofrece tan múltiples posibilidades que no siempre 
es el efecto naturalizador el deseado; las sensaciones son transmitidas tanto 
mediante puntos de sincronización ofrecidos como evitados (en tal caso 
negando las espectativas preestablecidas que infiere el espectador). “La síncresis
(palabra que forjamos combinando “sincronismo” y “síntesis”) es la soldadura 
irresistible y espontánea que se produce entre un fenómeno sonoro y un fenómeno 
visual momentáneo cuando éstos coin iden en un mismo momento, 
independientemente de toda lógica racional” (CHION, 1993b: 65) 
 Tipológicamente, distingue CHION entre un sincronismo amplio (menos 
naturalista), medio o estrecho (ya muy rígido, ligado a la imagen), establece un 
mapa de relaciones entre el sonido y la imagen, evidenciando la limitación 
espacial de la visión por el marco, que no afecta a la dimensión sonora. Surgen 
de esta forma las delimitaciones entre visualizado / acusmático y la idea de 
fuera de campo. 
El sonido fuera de campo en el cine es el sonido 
acusmático en relación con lo que se muestra en el plano, es 
decir, cuya fuente es invisible en un momento dado, temporal 
o definitivamente. Se llama, en cambio, sonido i  a aquel 
cuya fuente aparece en la imagen y pertenece a la re lidad 
que ésta evoca. 
En tercer lugar, proponemos llamar específicamente 
sonido off a aquel cuya fuente supuesta es, no sólo ausente 
de la imagen, sino también no diegética, es decir, situada en 
un tiempo y un lugar ajenos a la situación directamente 
evocada (CHION, 1993b: 75-76) 
 
 Nos parece esencial esta cita porque actúa como referente 
terminológico y se plasma en el gráfico, incorporando además las nociones de 
sonido ambiente,  interno y on the air. El cruce de posibilidades (lugar del 







sonido vs lugar de la fuente) da pie a una serie de oposiciones acusmático / 
visualizado, objetivo / subjetivo, real / imaginado, pasado / presente / futuro 
(CHION, 1993a: 80). 
 
(CHION, 1993b: 80) 
         Fig. 38 
  
 En el hecho fílmico, el sonido –desde el momento en que se incorpora a 
la imagen– retroalimenta lo visual, formando un todo coherente que es 
experimentado como unidad por el espectador. Independientemente del tipo 
(diálogos, voces en off, ruidos, música, etc.) y de su posible integración 
simultánea, es funcio al tanto a los mecanismos de ocultación enunciativa (al 
hacer fluir con suavidad los encadenamientos, al presentarse como sincrónico, 
al provocar estados sensitivos a través de la música) como a los desveladores 
de la maquinación naturalizadora (asincronías, sonidos acusmáticos, rupturas 
de todo tipo e, incluso, intervenciones enunciativas específicas). Una vez más, 
la confluencia del proceso perceptivo y experiencial suministran al espectador 
los elementos hermenéuticos necesarios para transformar la comprensión en 
interpretación: 
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(RODRÍGUEZ, 1998: 207) 
          Fig. 39 
 
El valor añadido es recíproco: si el sonido hace ver la 
imagen de modo diferente a lo que esta imagen muestra sin 
él, la imagen, por su parte, hace oír el sonido de modo distinto 
a como éste resonaría en la oscuridad. Sin embargo, a través 
de esa doble ida-y-vuelta, la pantalla sigue siendo el principal 
soporte de esta percepción. El sonido transformado por la 
imagen sobre la que influye reproyecta finalmente sobre ésta 
el producto de sus influencias mutuas (CHION, 1993b: 31) 
 
 El punto de escucha lleva también al estatus del espectador como 
receptor e interpretante del relato audiovisual porque “el sonido cinematográfico 
será reconocido por el espectador como verdadero, eficaz y onveniente, no si 
reproduce el sonido que emite en la realidad el mismo tipo de situación o de causa, 
sino si vierte (es decir, traduce, expresa) las sensaciones asociadas a esa causa” 
(CHION, 1993b: 107). 
 
La noción de punto de escucha. También puede tener 
dos sentidos que están ligados pero no necesariamente: 
- un sentido espacial: ¿desde dónde oigo?, ¿desde qué punto 
del espacio representado en la pantalla o en el sonido?. 
- un sentido subjetivo: ¿qué personaje, en un momento dado 
de la acción, se supone que oye lo que yo mismo oigo?. 
(CHION, 1993b: 91) 
 
 Desde el momento en que se produce la imbricación del sonido y la 
imagen, con la llegada del cine sonoro, pese a la insistencia de muchos en 
considerarlo un refuerzo del inmanente registro icónico, “les sons et les voix qui 
errent à la surface de l´écran, en souffrance d´un lieu où se fixer, appartiennent au 
cinéma et à lui seul” (CHION, 1993a: 18). Y, además, comienza así, con el sonoro, 







una relación con el fuera de campo de tal calibre que puede decirse que,
aunque no es el sonido el que inventa el fuera de campo, sí es él quien lo 
puebla y llena la ausencia de aquello que no vemos con una presencia 
específica (DELEUZE, 1996: 310) antes inexistente. 
El filme es percibido por el espectador como un todo sobre el que se 
ejerce de forma global el proceso de interpretación. Indudablemente, el cine 
sonoro, al naturalizar la utilización del audio mediante la sincronía, se 
desprendía no sólo de las explicaciones mediante rótulos sino de las 
dificultades para multiplicar los distintos tipos de narradores, diegéticos o no, 
al igual que ya había acontecido con la modificación del punto de vista al pasar 
del M.R.P. al M.R.I.: 
Avant la "prise de conscience" dont parle Mitry, le 
point de vue sur la scène filmique était global, panoptique si 
l´on veut, mais aussi très rigide, puisqu´il correspondait 
(j´utilise toujours la fiction des origines) au point de vue idéal 
du spectateur de théâtre, mais sans la liberté de celui-ci 
puisque ce point de vue, au cinéma, était imposé aux 
spectateurs. Le "cube scénographique" était présenté 
inentamé, en plan général, comme une petite scène à 
l´italienne (voir les films de Méliès ou les premiers Charlot, par 
exemple Charlot fait du cinéma), mais sans les ressources de 
celle-ci, au moins du point de vue architectonique. La 
multiplication du point de vue et son corrélat, le 
fractionnement de la scène -soit le surgissement réglé des 
plans- introduisent quelque chose de radicalement nouveau, 
et dont on ne cessera plus de parler (en termes esthétiques, 
psychologiques, voire sociologiques): la dramatisation du 
point de vue, ressort de la trop fameuse "identification". Il 
s´agit d´un point de vue partiel, métonymique, "partial", et 
d´un espace fractionné mais suturable (BONITZER, 1977a: 9) 
 
La aparición de la pista de sonido en el cine, en un momento en que el 
M.R.I. se había ya consolidado como hegemónico, lejos de suponer un 
revulsivo para la situación acomodaticia –de rentabilidad socioeconómica y 
cultural- hacia la que el lenguaje cinematográfico se había orientado, apunta, 
por el contrario, hacia la salvaguarda de los intereses de la industria en la 
medida en que podían desaparecer lo que se consideraban “carencias”: los 
actores ya podían hablar en los filmes y podía ser escuchado el sonido de sus
movimientos y los ambientes en que desplegaban su acción. La primera 
consecuencia, que llega hasta nuestros días, es la “fabricación” de la banda 
sonora desde una concepción tripartita de separación rigurosa entre voz-







palabra, ruido y música, además de una jerarquización de los tres elementos 
que otorga la prioridad máxima a la palabra y la hace garante de la 
comprensión del relato, de la seguridad el espectáculo (FANO, 1981: 106).  
Como muy bien ha indicado ROMÁN GUBERN (1994: 291), con la 
llegada del sonido se incorporan al cine una serie de novedades orientadas 
hacia la “docilidad” del medio: 
1. Supresión de los rótulos escritos que figuraban intercalados en los 
filmes y, como consecuencia, reforzamiento de la continuidad 
narrativa (suavidad del continuum). 
2. Remodelación de la estructura interna de los filmes en cuanto a la 
planificación: el sonido hace posible una gran economía de planos 
porque los elementos ausentes del encuadre pueden mantenerse 
relacionados con él a través del off, aunque esta concepción del 
fuera de campo sonoro se integra a la perfección en los 
procedimientos de sutura a través del montaje analítico. 
3. Privilegio de la escena sobre el plano como resultado de la mayor 
cohesión espacio-temporal proporcionada por el sonido, a la que no
es ajena la nueva eficacia de los mecanismos de continuidad. Así, 
con la primacía de la escena, se produce una reivindicación del 
trabajo de los actores y, sobre todo, de los diálogos; la cámara se 
desplaza para seguirlos (comienza así el plano-s cuencia sonoro) 
poniéndose al servicio de sus acciones. 
4. Aparición de la voz en off de un narrador en primera o tercera 
persona, integrado o no en la diégesis fílmica. 
5. Dramatización del silencio, antes sin valor emocional. 
6. Incorporación del universo acústico de los ruidos, no sólo para 
cumplir una función mimética de refuerzo de la impresión de 
realidad, sino también dramática y expresiva.  
La banda sonora de un filme se compone de tres elementos que, a su 
vez, son plurales: palabras, ruidos y músicas. Los tres forman un solo 
“continuo sonoro” (DELEUZE, 1996: 308-309), un todo compacto que no 
permite la separación de sus componentes sino en relación con un referente 
concreto o un significado eventual. En el modelo dominante, la pista de sonido 







cumple una serie de funciones que automatizan el ejercicio hermenéutico del 
espectador sobre la banda imagen; así, 1) el sonido correspondiente a un plano 
puede “encabalgarse” con el siguiente, con lo que se obtiene un efecto de 
sutura (también en MARZAL, 1998: 282) provocado por la suavidad de la 
transición entre diferentes imágenes; 2) la música puede extenderse a lo largo 
de una sucesión de planos o fragmentos, homogeneizando el conjunto; 3) el 
espacio sonoro puede estabilizarse manteniendo el punto de audición a lo largo 
de una sucesión de planos, aunque los puntos de vista sean diversos, con lo que 
el efecto perceptivo es de unificación espacial y tiempo continuo (RODRÍGUEZ, 
1998: 261).  
El audio actúa en la narrativa audiovisual siguiendo 
tres líneas expresivas bien definidas: 
1. Transmite con gran precisión sensaciones espaciales; 
2. Conduce la interpretación del conjunto audiovisual; 
3. Organiza narrativamente el flujo del discurso audiovisual. 
(RODRÍGUEZ, 1998: 222) 
 
Estas citas ponen en evidencia la consideración del M.R.I. como el 
único modelo “posible” o “comúnmente aceptado” por la comunidad, 
contribuyendo en muchas ocasiones a crear una sensación de unidad teórica en 
torno a la existencia práctica de un lenguaje cinematográfico con unas normas 
y comportamientos específicos. Nosotros distinguiremos entre conceptos de 
aplicación general (tipos de sonidos en el filme, subcategorizaciones, etc.) pero 
no caeremos en la trampa de adjudicar un valor universal a su aplicación 
práctica. Aclaración esta que consideramos pertinente a la hora de enfrentarnos 
a valoraciones que afectan muy directamente a la utilización discursiva de los 
elementos ausentes y que, en principio, tienen un primer punto de anclaje en 
los conceptos de sincronía y asincronía. 
En realidad, los sonidos no tienen por qué estar necesariamente 
vinculados a la imagen (y muchos menos en una relación de dependencia 
jerárquica); podemos concebir, por el contrario, una fuente sonora ajena al 
mundo diegético, como es el caso de la música en el filme, desde una 
perspectiva clásica, o lo es la incorporación de la voz o sonido de un ente 
extradiegético contrapuesto a la imagen. Por otro lado, a excepción del registro 
estereofónico, el sonido no se percibe lateralizado sino que fluye globalmente 
desde detrás de la pantalla; la djudicación de una fuente sonora es muy 







conflictiva en el filme porque ese flujo no puede considerarse “localizado”, al 
menos desde una concepción perceptiva similar a la que se da en el mundo real 
(JOST, 1987: 38), por lo que es muy frecuente el anclaje de la auricularización 
en la ocularización y la falsa idea de una dependencia del sonido con respecto a  
la imagen. 
En la práctica, hablamos de sincronía (s) cuando escuchamos un sonido 
vinculado a una imagen, de redundancia (r) en el caso en que el sonido 
escuchado corresponda a la imagen visionada, y de denotación (d) con respecto 
a la imagen mental que provoca un determinado sonido escuchado (GARDIES, 
1981: 113). La combinación de estos tres elementos, afirmados o negados, da 
lugar a un diagrama de ocho posibilidades: 
    s  r  d  
    s  r  -d  
    s -r  d 
    s -r -d 
   -s  r  d 
   -s  r -d 
   -s -r  d 
   -s -r -d 
     
Esta combinatoria refleja una alta gama de gradaciones entre el sonido 
perfectamente sincronizado con la imagen y aquel que no tiene ninguna 
relación con ella. De la misma forma que este autor proponía el término de 
constitución de un ojo espectatorial, habla con relación al sonido de un oído 
espectatorial pero entiende que los criterios aplicados a la mirada (mediación o 
no, enunciación marcada o enmascarada) no pueden aplicarse miméticamente 
al sonido sino que se hace imprescindible hablar en términos de nexo o 
ausencia de nexo –liaison/déliaison (GARDIES, 1993b: 201). 
En el extremo de lo sincrónico, independiente de la sucesión de 
encuentros y desencuentros entre imagen y sonido a lo largo de la fruición de 
un artefacto audiovisual, encontramos un concepto muy específico: el punto de 
sincronización. Se trata de una cadena audiovisual que configura un momento 
de máxima identidad entre u  instante sonoro y un instante visual (CHION, 
1993b: 61-62), se presenta habitualmente en una secuencia y puede hacerlo de 
muy diversas formas: 
· Corte simultáneo de imagen y sonido (cut-cut) que obedece a una 
lógica externa y se produce de forma inesperada 







· Punto de convergencia en que se lleva a cabo una coincidencia entre 
imagen y sonido de procedencias diversas
· Establecimiento de un lazo físico entre imagen y sonido que 
provoca un efecto de “fortissimo”, como en el caso de un primer 
plano visual al que se le dota de un mayor volumen sonoro. 
· Establecimiento de un lazo de carácter afectivo y/o semántico, como 
un elemento del diálogo reforzado por su valor connotativo. 
Palabras, ruidos y músicas son susceptibles, a su vez, de diversas 
categorizaciones. La pal br , según CHION (1993b: 160), aparece en los filmes, 
como palabra-texto o, en la medida en que es oída, como palabra-teatro 
(diálogos) o palabra-emanación. Respecto a su procedencia, cabe distinguir, 
como antes indicábamos: 
· Voz in (vinculada), que se pronuncia en el propio campo, sincrónica 
y redundante 
· Voz off, de un personaje fuera del encuadre pero en un espacio 
contiguo o bien de otro al margen de la diégesis (narrador). 
· Voz over, “cuando ciertos "enunciados orales vehiculan cualquier 
porción del relato, pronunciados por un locutor invisible, situado en un 
espacio y un tiempo que no sean los que se presentan simultáneamente 
a la imágenes que vemos en la pantalla" [Cita a KOZLOFF] (GAUDREAULT 
Y J OST, 1995: 81-82) 
Algunos autores incorporan la voz out para los casos en que se supone 
interna de un personaje, como expresión del pensamiento. 
La voz off es en el cine de ficción un recurso habitual y nace 
precisamente, gracias a la incorporación de la banda sonora, como una novedad 
sin parangón. Se trata de lpalabra de una instancia (ente) que no puede ser 
representada porque se repliega sobre sí misma, fuera del campo pero también 
de los hechos, de la historia y de su finalidad (VERNET, 1985: 48); tiene 
implicaciones claramente ideológicas ya que representa un pod r, situado en un 
lugar absolutamente otro y absolutamente indeterminado, al que se le supone 
un saber incontestado e incontestable (BONITZER, 1976: 33). 
En el límite contrario nos encontramos con el silencio o el fecto-
silencio, puesto que es un mecanismo voluntario para producir determinadas 







sensaciones en el marco de un discurso audiovisual (RODRÍGUEZ, 1998: 153) 
que se carga de sentido en relación con el contexto en que se produce y de su 
mantenimiento en el tiempo; se trata de un recurso ambiguo en cuanto a su 
interpretación, capaz de producir sensaciones muy diversas y de generar 
interpretaciones polisémicas, por lo que su anclaje es un riesgo relevante para 
el discurso dominante pero, al mismo tiempo, un resorte de primer orden para 
las posibles opciones alternativas. 
Por su parte, la música es un elemento ubicuo, casi siempre 
extradiegético, que corresponde al espacio de la enunciación al situarse en un 
más allá, pero también cumple una función de “comentario” sobre el mundo 
diegético y, en esa medida, comparte el espacio del espectador (GARDIES, 
1993b: 54). Sus funciones dramáticas y estéticas pueden ser: 1) ilustrar o dotar 
de una determinada atmósfera a una situación dramática, 2) estructurar el 
montaje audiovisual para la consecución de una mayor continuidad, 3) actuar 
sobre la imagen para conseguir un efecto de pleonasmo o de contrapunto, y 4) 
producir instancias para la identificación o el reconocimiento, sobre todo 
cuando se utiliza como leit-motiv (AUMONT Y MARIE, 2001: 139). 
La diferencia más importante entre ruido y música es que el primero 
participa de modo esencial en la generación del mundo diegético como 
constatación de los elementos sonoros que provienen de ese contexto (incluso 
en función del desarrollo de un efecto de verosimilitud) mientras que la música 
produce efectos de sentido ligados o no a ese mundo diegético pero no 
contribuye necesariamente a su construcción (GARDIES, 1993b: 45-46).  
Conviene constatar, finalmente, que  
En el cine, la mirada es una exploración, espacial y 
temporal a la vez, en un dado a la vista delimitada que se 
mantiene en el marco de una pantalla. Mientras que la 
escucha, por su parte, es una exploración en un dado-al-oído 
e, incluso, un impuesto-al oído mucho menos delimitado en 
todos los aspectos, con unos contornos inciertos y 
cambiantes (CHION, 1993b: 40) 
 
Esta diferenciación entre imagen y sonido resulta crítica para la 
utilización discursiva del fuera de campo; la imagen tiene una delimitación 
espacial, pero en el cine “no hay continente sonoro de los sonidos ni cosa análoga, 
para ellos, a ese continente visual de las imágenes que es el marco” (CHION, 1993b: 







70), por lo que el ente enunciador se encuentra con una absoluta libertad para el 
tratamiento del sonido y las relaciones entre éste y la imagen, hasta el punto de 
poder plantear una ruptura plena entre ambos o jugar con las diversas 
gradaciones posibles en la órbita de un conglomerado de relaciones dialécticas 
por las que sonido e imagen multipliquen sus componentes connotativos. 










2.4.3.4. Marcas de enunciación y mirada fílmica. 
 
 
Hemos abordado dos de los aspectos más evidentes de la enunciación, 
enunciador y enunciatario, y reflexionaremos ahora en torno a las marcas 
explícitas (internas o externas) y a las implícitas (ausencias). Es precisamente 
en este apartado donde cabe situar la más significativa fuerza discursiva del 
texto cinematográfico puesto que a la elección de un punto de vista 
determinado se suma la fijación de este sobre el significante, el cómo, que
nunca es casual, y la utilización de las relaciones espacio temporales. 
El aparato cultural "sujeto de la enunciación" está 
representado o, mejor, indicado por el significante y, al mismo 
tiempo, es efecto del significante. Está ausente, pero la 
articulación de los significantes lo hace presente consintiendo 
una producción inferencial que utiliza las huellas, las 
improntas dejadas por el trabajo de la escritura (…) 
Las huellas textuales más significativas pueden estar 
constituidas por los títulos, por las angulaciones de los 
encuadres, por los movimientos de cámara, por los resultados 
de procedimientos ópticos, por la composición figurativa, por 
el juego de miradas, por los efectos de montaje, por un 
eventual uso marcadamente expresivo del color, por un 
eventual recurso de la voz en off, por la mímica, por la 
articulación temporal de la banda significante, por las reglas 
del género y por las normas de estilo o de contenido que 
puedan caracterizar la producción de un autor, de una 
escuela o de un sistema industrial (…) 
El destinatario se ncuentra frente a una objetualidad 
presente en el campo de la imagen, que ya ha sido vista (y 
semióticamente estructurada) por un "ausente": es el mismo 
espectador quien coloca este "ausente" en el sitio de la 
cámara, para introducir la imagen en el orden del significante 
y "el orden del discurso" (BETTETINI, 1996: 30-31) 
 
 
 La inserción de marcas enunciativas tiene lugar a lo largo de los 
distintos procesos de construcción del artefacto fílmico, cada uno de cuyos 












Marcas externas   Paratexto   
 o contextuales  Palimpsesto    Sujeto enunciador empírico 
   Genérica  
     
              Composición figurativa 
             Mostrador profílmico     Juego de miradas 
   (puesta enscena)        Uso expresivo del color 
  Habilitadas en el rodaje           Mímica 
   
 
           Angulaciones 
              Mostrador filmográfico     M vimientos cámara 
Marcas internas                          (puesta en cuadro)           Procedimientos ópticos 
   o textuales 
  
                  Efectos de montaje 
  Habilitadas en el montaje               Narrador filmográfico           Voces en off  
     (puesta en serie)                       Articulación  
                                                        temporal 
                   Títulos 
         
 Fig. 40 
 
  
La enunciación siempre interviene ya que sin ella no podría existir 
enunciado; cuando hablamos de marcas, nos referimos a la presencia directa en 
el significante de elementos tangibles que la desvelan; de no existir tales 
marcas, nos encontraríamos ante un “encubrimiento”, lo que corresponde al 
M.R.I. y, en general, al cine dominante y hegemónico: el sujeto enunciador 
oculta sus huellas para posibilitar el éxito de los mecanismos de identificación.  
 El contexto influye en el texto a través de múltiples condicionamientos 
de índole social o cultural, como la competencia comunicativa de los 
espectadores en torno a los géneros, los códigos del lenguaje cinematográfico 
mayoritariamente aceptados como norma, las características estilísticas de un 
autor o al sello de una productora determinada, pero, además, interviene 
directamente desde la posición del sujeto enunciador empírico que genera: 
1) paratextos, otros textos sobre el artefacto ílmico dentro de 
campañas de marketing o divulgación, que impregnan, incluso antes 
de su visión, una dirección de sentido y consumo,  
2) palimpsestos, al relacionarlo con otros discursos dentro de un flujo 




















3) expectativas genéricas que encasillan cada filme en el seno de una 
trayectoria, tipo, estructura o estilo, e impiden otras posibles 
interpretaciones más allá de las canónicas. 
 Las marcas textuales internas en que puede manifestarse la enunciación 
se producen durante el rodaje, bien por el mostrador profílmico, afectando a la 
puesta en escena en su composición, interpretación, o recursos técnicos tales 
como el uso del color, tipo de iluminación, diseño de vestuario, etc., bien por el 
mostrador filmográfico, quien interviene sobre el encuadre por procedimientos 
ópticos (aceleraciones, ralentizaciones, tipos de objetivos), angulaciones y 
movimientos de cámara. Estas últimas son las más reconocibles toda vez que 
“chaque emplacement, correspondant à une position de la caméra, constitue un 
marqueur d´énonciation qui présente la scène depuis un lieu géographique différent et 
instaure ainsi une vue” (BROWNE, 1975: 203), y todo movimiento o angulación que 
no responda a un seguimiento de personaje o a una ocularización interna es, 
evidentemente, una intervención enunciativa. No obstante, algunos 
movimientos han sido asumidos por el espectador como norma y difícilmente 
producen efectos de extrañamiento. También se producen marcas en la fase de 
montaje, en la que el narrador filmográfico, al ocuparse de la puesta en serie, 
afecta al orden, banda sonora (musical, fondos, ruidos), incorporación de 
rótulos, títulos, y efectos tales como fundidos, encadenados o cortinillas.   
L´acte narratif n´est réellement sensible qu´au 
moment où l´image se détache de l´illusion mimétique (par 
décadrage, mouvement étrange de la caméra, raccord, etc.. 
(c´est-à-dire lorsque, à travers les énoncés visuels, sont 
perçues des marques d´énonciation) (J OST, 1983: 200) 
 
Las materias de la expresión fílmica son los elementos de base que 
constituyen los significantes; el cine no es específico, hace uso de códigos 
heterogéneos mediante los cuales se articulan los materiales, desde el nivel más 
elemental (Fig. 44) hasta el superior de la puesta en serie que construye la 
continuidad final del producto acabado y que METZ bautizó como la gran 
sintagmática (Fig. 22).     
El mensaje cinematográfico total pone en juego cinco 
grandes niveles de codificación: 1) la percepción misma 
(sistemas de construcción del espacio, "figuras" y "fondos", 
etc.), en la medida en que constituye ya un sistema de 
inteligibilidad adquirido y variable según las "culturas"; 2) el 
reconocimiento y la identificación de los objetos visuales o 







sonoros que aparecen en la pantalla, vale decir, la capacidad 
(también cultural y adquirida) de manipular correctamente el 
material denotado que el film ofrece; 3) el conjunto de los 
"simbolismos" y connotaciones de diversos órdenes que se 
adhieren a los objetos (o a las relaciones de objetos) fuera de 
los films, esto es, en la cultura; 4) el conjunto de las grandes 
estructuras narrativas (en el sentido de Claude Brémond) que 
encuentran su curso fuera mismo de los films (pero también 
en los films), en el seno de cada cultura; 5) por último, el 
conjunto de los sistemas propiamente cinematográficos que 
vienen a organizar en un discurso de tipo específico a los 
diversos elementos proporcionados al espectador mediante 
las cuatro instancias precedentes (METZ, 1972a: 101) 
 
 Los diverso códigos pueden ser clasificados atendiendo a sus escalas 
(METZ, 1973: 275-279) de tal forma que hablamos de: 
1) Códigos de la analogía (icónicos). 
2) Códigos de la duplicación mecánica (fotográficos, incidencia 
angular, escala de planos, efectos focales, diafragmación). 
3) Códigos de imagen múltiple, secuenciales, pluralidad sucesiva de 
las imágenes en movimiento. 
4) Códigos de imagen múltiple pero inmóvil. 
5) Cruce de 4 con 2, movimientos de la imagen y movimientos dentro 
de la imagen.  
Por lo que respecta al sonido (METZ, 1973: 279-280), tendríamos: 
1) Analogía sonora. 
2) Composición sonora, colocación sintagmática de los elementos 
auditivos entre sí. 
3) Relación entre la imagen y el sonido. 
4) Registros de palabra. 
 Es precisamente sobre tales códigos que podemos constatar la presencia 
de la marca enunciativa, pero también se da en la articulación de las ausencias 
(elipsis y fuera de campo), es decir, en la articulación del espacio y el tiempo 
fílmicos; cuestión esencial si tenemos en cuenta que “desde el punto de vista 
formal, un film es una sucesión de trozos de tiempo y de trozos de espacio. El 
"découpage" es pues la resultante, la convergencia de un "découpage" del espacio (o 
más bien una sucesión de "découpages" del espacio) realizado en el momento del 
rodaje, y de un "découpage" del tiempo, previsto en parte en el rodaje y concluido en 
el montaje” (BURCH, 1998: 13). Nuestra hipótesis, como más adelante 







señalaremos, pretende que la elipsis y el fuera de campo no son elementos 
discursivos de ocultamiento enunciativo (o, al menos, no lo son 
exclusivamente) sino que pueden convertirse en mecanismos discursivos puros. 
 En el completo estudio sobre la enunciación que desarrolla CHRISTIAN 
METZ (1991), indudable marco de referencia, lleva a cabo una tipologización 
exhaustiva de los procedimientos identificables como “marcas” enunciativas, al 
tiempo que recoge de forma resumida la categorización de CASETTI con
relación al punto de vista (METZ, 1991: 24): 
· Vistas “llamadas” objetivas (nobody´s shots) à YO (enunciador) y 
TU (enunciatario) miramos LE (enunciado, personaje, filme)
· Interpelaciones (miradas a cámara) à YO y EL te miramos como 
ente destinado de inmediato también a mirar. 
· Vistas “llamadas” subjetivas à TU y EL mirais lo que YO os 
muestro. 
· Vistas objetivas irreales (angulaciones extrañas no adjudicables a la 
mirada de un personaje) à Como si TU fueras YO. 
Resumen, pues, clarificador por su sencillez sobre unos aspectos que ya 
antes habíamos comentado y que resulta oportuno no perder de vista porque 
apuntan hacia la relación directa que se establece entre la enunciación y el 
punto de vista (más cercano éste al término ocularización propuesto por JOST). 
El texto de METZ tiene el gran acierto de negar con nitidez la posibilidad de 
una imagen neutra, es decir, sin intervención enunciativa, de unciando de esta 
forma los supuestos puntos de vista objetivos (de ahí que recalque la 
nominación con la expresión “dites” –llamadas-) que resultan tangenciales en 
la fórmula de CASETTI pero no así en la de BRANIGAN. Si las vistas objetivas y 
las subjetivas pueden adscribirse al discurso hegemónico para la construcción 
de la transparencia enunciativa, la interpelación y la vista objetiva irreal 
reflejan con evidencia la marca enunciativa.  
Como decíamos, METZ desarrolla una taxonomía muy completa que 
nosotros recogemos en el capítulo 4.1.3., momento en que abordaremos el 
período de consolidación del M.R.I., pero en su formulación habla de un 
supuesto régimen objetivo a caballo entre la transparencia y la marca 
enunciativa, según su tratamiento en el continuum fílmico, que implica los 







componentes más elementales del relato cinematográfico: los signos de 
puntuación, los estilos y géneros, las distorsiones ópticas o acústicas, 
travellings, movimientos de cámara, virados... es decir, actuaciones directas 
sobre el significante en un nivel en que la marca enunciativa no la provoca una 
intervención específica que se manifiesta como tal sino un desplazamiento del 
uso habitual de un mecanismo propio del modelo de representación dominante 
que se autodefine por un rebasamiento de los límites de la transparencia, hasta 
el punto que se puede considerar una marca la ausencia de intervención 
enunciativa allá donde es esperada por el espectador. 
Así pues, la marca enunciativa –en el interior del filme- puede de hecho 
manifestarse 1) por una inscripción específica que ancla su presencia en el 
significante haciendo uso de un referente que remite al ente enunciador, o 2) 
por un desplazamiento de cualquiera de los mecanismos de producción 
significante. Un elemento tan aparentemente inocente como la puntuación, 
cuyo trabajo consiste –en el modelo dominante- en mantener la neutralidad de 
la representación al ocultar las elecciones llevadas a cabo por el ente 
enunciador (METZ, 1972b: 70) que difumina así las profundas modificaciones 
que hubieran implicado otras decisiones, puede ser un factor enunciativo de 
primer orden si se utiliza con fines de desvelamiento. En el extremo opuesto, la 
mirada a cámara (y también la palabra) es un evidente procedimiento 
enunciativo de carácter intpelativo, un caso de enunciación enunciada 
(CASETTI, 1989: 49) que, salvo en aquellas situaciones en que se trate de una 
continuidad en el eje óptico por la relación de plano-contraplano, tiene el poder 
de “encender las estructuras basilares de un filme” al incorporar un “punto de 
incandescencia” (CASETTI, 1989: 39-40) porque desvela lo habitualmente 
escondido (un fuera de campo en el que se sitúa la mirada espectatorial y que 
se corresponde con la posición de la cámara y su trabajo) y hace consciente la 
presencia del espectador en la sala de proyección (factor metalingüístico que 
descorre las cortinas del juego de enmascaramiento) al tiempo que se 
constituye en marca de marca por la constatación que supone de la infracción 
de un orden canónico. 
Puesto que l filme unifica instancia percibida e instancia percibiente 
(METZ, 1964: 79), gran parte de los movimientos de cámara y mecanismos de 







producción significante tienen por objeto la constitución de una mirada 
verosímil sobre un objeto que es, en principio, inverosímil. Los procedimientos 
de sutura y la búsqueda de un efecto-v rdad, se alían para dotar de una sola 
dirección de sentido al discurso fílmico, trayectoria para la que la marca 
enunciativa pasa a ser un obstáculo por la producción de efectos de 
extrañamiento que conlleva.  
Pese a que mantenemos que el lenguaje cinematográfico se constituye 
para y por cada artefacto fílmico, no cabe duda que el espectador cuenta con un 
bagaje cultural que implica una competencia lectora que ha interiorizado una 
serie de aspectos canónicos de dicho lenguaje, por lo que cualquier desviación 
de dicho canon –sea un ángulo extraño, un salto de eje, un movimiento de 
cámara no esperado, un cambio brusco en la iluminación, etc.-  que rompa la 
continuidad de causa-efecto y/o la motivación espacial, se interpreta de 
inmediato como un “comentario de autor” (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 
1997: 419) o, lo que es lo mismo, como una intervención enunciativa. En 
consecuencia, nos llama la atención la distinción entre movimientos de cámara 
“funcionales” y “gratuitos” que formula EDWARD BRANIGAN (citado en 
AUMONT Y MARIE, 2001: 137) cuando entiende que son funcionales los que 
sirven para la construcción del espacio escenográfico, para seguir o anticipar 
un movimiento en la diégesis, para seguir o descubrir una mirada, para 
seleccionar un detalle significativo o para desvelar un rasgo subjetivo de un 
personaje. Nos preguntamos: ¿funcionales para qué o quién, para qué mirada? 
Se trata de una funcionalidad que se concreta en la generación de un discurso 
transparente y, aunque la tipología es veraz, el término de “gratuidad” para 
aquellos movimientos que no se ajustan a estos objetivos, nos lleva a la 
permanente dualidad entre dos concepciones discursivas (la una canónica, el 
M.R.I.; la otra, cuando menos, no-canónica). Tal como indica GONZÁLEZ 
REQUENA (1986: 169), “un travelling de seguimiento retardado no sólo muestra el 
movimiento de un personaje, sino también, siempre, indica algo más; de lo contrario 
carecería de sentido tomar la opción de desincronizar ambos movimientos”, lo que 
sin duda es válido como ejemplo a la hora de pensar en la “funcionalidad” o 
“gratuidad” de cualquier opción estilística. 







El montaje alterno, en resumen, pertenece al dicho, 
así como los efectos de angulación de las distintas tomas, las 
elipsis narrativas, los montajes descritivos y otras figuras de la 
técnica audiovisual que ya se han incorporado al patrimonio 
de la competencia "natural" del espectador, por más ingenuo 
que se lo pueda imaginar. En cambio los montajes analógicos 
y el montaje paralelo se ubican a nivel del modus porque su 
producción de sentido está más ligada a la relación discursiva 
entre las tomas que a su contenido, y porque implican 
siempre la afirmación de una posición del sujeto de la 




La distinción que formula BETTETINI entre dictum y modus nos resulta 
sugerente por la claridad con que plantea una separación de los conceptos en 
función de la intervención discursiva, al margen de la voluntad o no de 
transparencia enunciativa. Lo cierto es que, resumiendo, podemos afirmar:  
· Que la presencia enunciativa es inmanente a la constitución de 
cualquier texto audiovisual. Se muestra o se oculta de acuerdo con 
sus objetivos discursivos y, por tanto, constituye dos tipos de 
discurso: 
o Clausurado, transparente, con una dirección de sentido 
unívoca.  
o Parcialmente abierto, que evidencia las marcas de 
enunciación y, con ello, genera un texto polisémico. 
Puede parecer contradictorio que, detectando marcas de enunciación, el 
discurso se identifique como abierto, pero consideramos que la marca se 
desvela a sí misma con su presencia, permitiendo al espectador la posibilidad 
de interpretación desde un estadio en que la identificación no ciega sus 
recursos hermenéuticos; es más, el texto en que se ha ocultado la enunciación 
es, en realidad, el más discursivo: no dice de sí mismo que es un discurso, que 
es portador de una voluntad persuasiva o performativa, se muestra como 
inocente cuando está ejerciendo una absoluta violencia sobre el espectador 
(dada su aparente indefensión). Sin embargo, el texto portador de marcas 
enunciativas se declara discurso y afronta el riesgo de que su dirección de 
sentido pueda desviarse; no puede haber engaño allá donde la intenció  s 
declarada. Lo más importante, en este último caso, es que no nos encontramos 
ante una dicotomía absoluta; estamos ante un eje discursivo gradual que, en 







muchos casos, tiene la misma voluntad persuasiva que el discurso transparente 
de la enunciación negada y, en otros, se deconstruye a sí mismo para abrir 
totalmente las significaciones no sólo revelando la presencia de sus marcas 
sino anunciando abiertamente lo que son y por qué están ahí. En última 
instancia todo discurso, de uno u otro tipo, es el resultado de la aplicación de 
un punto de vista a un relato en el ejercicio de su representación, lo que expresa 
con gran claridad CHRISTIAN METZ (1991: 168) al afirmar que “il n´existe pas 
d´images neutres. Tout élément visuel ou sonore de tout film, même s´il échappe aux 
principaux status catalogables comme la voix-off, la mise en abîme, etc., même s´il 
est réellement de plus "ordinaires", s´est costruit sur des choix multiples impliquant 
une activité”. 
 JACQUES AUMONT (1983) diferencia cuatro concepciones del “punto de 
vista”: 
1) El lugar desde el que se produce la mirada (emplazamiento) que el 
cine multiplica mediante los sucesivos cambios de plano (montaje 
analítico) y, por otro lado, sintetiza por los movimientos de cámara. 
"La première caractéristique du cinéma de fiction est d´offrir un point de 
vue multiple et variable” (AUMONT, 1983: 5). 
2) La propia mirada, en tanto que “cuadro”, organizada según las bases 
de la perspectiva centrada heredada en nuestra cultura, cuyo 
principal problema es la relación superficie – profundidad (illusion 
de profondeur). 
3) El punto de vista narrativo: correspondencia de la mirada – cuad o 
con la representación de la mirada de un personaje y/o el autor. 
"L´histoire du cinéma narratif est celle de l´acquisition et de la fixation des 
règles de correspondance entre un PDV, le PDV qui en résulte, et ce 
point de vue narratif” (AUMONT, 1983: 5). 
4) El juicio del narrador sobre el acontecimiento, que es una 
sobredeterminación que se impone jerárquicamente al resto de 
concepciones y que responde a una actitud intelectual, moral y/o 
ideológica. “Ce point de vue (nous le dirons "prédicatif") informe 
évidemment, avant tout, la fiction elle-même, (jugements de l´"auteur" sur 
ses personnages, etc., qui font le plus clair de la critique ordinaire des 
films), mais je m´y intéresserai ici uniquement dans la mesure où il est 
susceptible d´avoir également des conséquences sur le travail de 







représentation, et de modeler le représentant filmique (pour ne pas parler 
tout de suite de signifiant)” (AUMONT, 1983: 5). 
 Estas cuatro perspectivas (mirada desde, imagen encuadrada, 
representación, enunciación) se dan en todos los casos, responden a la 
jerarquía del establecimiento del punto de vista global, que es el resultante: el 
“autor”, transformado en un ente ficticio, recorta una historia de un mundo 
irreal y la impregna con su juicio, ofreciendo a la mirada del espectador la suya 
propia, mediada por una tecnología que, a su vez, le condiciona. El cruce de 
miradas deviene superposición, pero autor y lector no coin ide  en el tiempo ni 
en el espacio. 
Le texte est un objet fétiche et c  fétiche me désire. 
Le texte me choisit, par toute une disposition d´écrans 
invisibles, de chicanes sélectives: le vocabulaire, les 
références, la lisibilité, etc; et, perdu au milieu du texte (non 
pas derrière lui à la façon d´un dieu de machinerie), il y a 
toujours l´autre, l´auteur. 
Comme institution, l´auteur est mort: sa personne 
civile, passionnelle, biographique, a disparu; dépossédée, elle 
n´exerce plus sur son oeuvre la formidable paternité dont 
l´histoire littéraire, l´enseignement, l´opinion avaient à charge 
d´établir et de renouveler le récit: mais dans le texte, d´une 
certaine façon, je désire l´auteur: j´ai besoin de sa figure (qui 
n´est ni sa représentation, ni sa projection), comme il a besoin 
de la mienne (sauf à "babiller") (BARTHES, 1973a: 45-46) 
 
  La huella más significativa que permanece del autor en el texto es, 
precisamente, su mirada, ya que el artefacto fílmico es una consecuencia de la 
aplicación de un punto de vista, de una percepción y concepción de mundo. La 
propia película es, en sí misma, una mirada sobre un universo imaginario –
ficcional- que arrastra tras de sí todo un bagaje cultural y social, pero dentro de 
ella, fruto de su condición polisémica, se establ cen otros juegos de miradas 
que responden a múltiples entes: narradores, personajes o la misma cámara. Un 
estudio sistematizado de estas “presencias” en el filme, debe tener en cuenta la 
adscripción de la mirada como enunciación, como narrador, como personaje, 
pero también –en la relación con el espectador- en cuanto su constitución como 
“cámara” o como “ojo”; así, FRANÇOIS JOST (1992: 81-83) habla de “máscaras 
de la enunciación” para la ocularización cero, a través de la que se oculta el 
ente discursivo, y lo plasma en un diagrama que resulta muy significativo en 







tanto en cuanto incorpora también la “marca” como punto de quiebra de la 
máscara. 
 
         (J OST, 1992: 81) 
                   Fig. 41 
  
Dans l´histoire de la représentation filmique, le 
premier événement capital a été sans conteste la 
reconnaissance du potentiel narratif de l´image, par le biais de 
son assimilation à un regard. On sait du reste comment la 
période classique du cinéma a hypostasié ce regard, versant 
personnage comme versant auteur (AUMONT, 1983: 4) 
 
 La mirada es la plasmación de un acto de representación procedente del 
profílmico y se constituye a sí misma en nueva representación en cuyo interior 
fluye la enunciación; el ente enunciador está presente a lo largo de todo el 
proceso, marcando con su huella todos y cada uno de los elementos parciales, 
pero es en ese mecanismo –el del cómo ve- donde su manifestación es más 
explícita. No importa, pues, que el M.R.I. haya buscado en la transparencia, en 
el borrado enunciativo, una neg ción de la subjetividad: no es posible desligar 
la enunciación del enunciado, y es ahí donde el discurso cobra vida, puesto que 
“el narrador filmográfico de la institución en que se ha convertido el cine ha sido 
principalmente (y lo sigue siendo hoy) un narrador con tendencia mostrativa… 
Recurre a toda una serie de técnicas capaces de transformar su enunciación 
discursiva en (apariencia de) enunciación histórica… El montaje más narrativo 
siempre es discurso, acto de enunciación, incluso cuando se pone al servicio del 
relato más transparente” (GAUDREAULT, 1988: 125) 







Toda enunciación supone su propio sujeto, ya se 
exprese el tal sujeto de manera aparentemente directa, 
diciendo yo, o indirecta, designándose como él, o de ninguna 
manera, recurriendo a giros impersonales; todas ellas son 
trucos puramente gramaticales, en las que tan sólo varía la 
manera como el sujeto se constituye en el interior del 
discurso, es decir, la manera como se entrega, teatral o 
fantasmáticamente, a los otros; así pues, todas ellas dsignan 
formas del imaginario (BARTHES, 1987: 18) 
 
En consecuencia, es en el aspecto formal donde se instala la pregnancia 
del discurso cinematográfico; la dicotomía fondo – forma ha quedado obsoleta, 
afortunadamente. No podemos pensar bajo los parámetros de contenido – 
continente como si se tratara de elementos concretos, tangibles y perfectamente 
individualizados; por el contrario, aunque podamos hablar de tramas o 
argumentos, por un lado, y de movimientos de cámara o planos, por otro, no es 
posible concebir una materia aislada porque “dondequiera que percibimos una 
forma (shape), consciente o inconscientemente suponemos que representa algo, y 
por lo tanto que es la forma (form) de un contenido” (ARNHEIM, 1985: 115). Y, si 
aceptamos esta premisa para el discurso, la enunciación se convierte también 
en un mecanismo formal (donde imprime sus marcas) y la existencia de un tipo 
de enunciación llamada “histórica” no va más allá de la ilusión que el modo 
dominante de representación consiga imponer a los espectadore , disfrazada de 
objetividad o transparencia. “El sistema de coordenadas sujeto- spacio-tiempo 
tiene su punto de origen, por contraposición a la enunciación discursiva, en el 
contexto compartido por los interlocutores (yo-aquí-ahora); el sujeto enunciador no se 
manifiesta explícitamente en el texto: la enunciación histórica está pretendidamente 
exenta de toda subjetividad” (LOZANO, 1994: 187) 
Tal discurso –que es hoy hegemónico- t ene vocación unidireccional, de 
imposición de sentido, huye del ejercicio hmenéutico y se muestra como pura 
y simple denotación. Sin embargo, “dado que un texto es el lugar de una 
productividad irreductible, estructurante antes que estructurada, lugar de un efecto de 
sentido y, a la vez, de su fragmentación en mil fugas de sentido, l discurso que lo 
toma por objeto habrá de ceñirse a la dinámica estructurante -siempre abierta- de esa 
productividad, deberá incluso fragmentarse y desordenarse al compás de sus fugas 
de sentido” (GONZÁLEZ REQUENA, 1986: 23), y esto presupone que la nicidad no es 
tal sino que ha sido conquistada por la imposición – r reiteración del 
aprendizaje- de unas prácticas sociales muy lejanas a la propia naturaleza del 







discurso que es, por esencia, multidireccional y polifónico (también 



























































Hemos visto hasta aquí una aproximación a los elementos que hacen 
referencia al entorno en que es posible verificar los conceptos que nos ocupan 
y hemos podido comprobar que el discurso cinematográfico vehicula un relato, 
una representación inserta en el seno de un mundo posible (imaginario e 
ilimitado); por otro lado, también hemos visto los mecanismos mediante los 
que el espectador se enfrenta a la imagen en la pantalla desde una perspectiva 
física, perceptiva y sensorial, afectado hoy por el influjo del discurso de otros 
medios audiovisuales (esencialmente la  televisión) que, en última instancia, 
han condicionado tanto su forma de visión como la de c nsumo. También 
hemos revisado los mecanismos de la enunciación, el intento de borrado del 
M.R.I. y las marcas enunciativas. 
 Esta serie de materias abordadas, han permitido que nos situemos en el 
nivel del contexto. Es ahora el momento de centrarnos  la imagen 
propiamente dicha, en aquello que se proyecta ante el espectador en la pantalla 
y su relación con l  ausente. Se trata de un problema complejo que implica no 
sólo el flujo de imágenes, sino una triple caracterización que afecta 
dialécticamente al estado receptivo y hermenéutico de ese espectador, puesto 
que la visión tiene un límite que obedece a tres parámetros: 1) marco, 2) borde, 
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 Como puede observarse, en nuestro criterio, el cuadro está constituido 
por el conjunto de la pantalla sobre el que se proyecta la imagen; tiene un 
límite exterior, donde concluye la imagen, que es seguido de inmediato por el 
marco; a la confluencia entre cuadro y marco, llamamos borde (límite exterior 
del cuadro y límite interior del marco). 
 Una primera aproximación, de tipo funci nal, definiría cuadro y marco 
como dos elementos de un todo unitario. El marco sería la delimitación 
espacial, el límite de la imagen tanto vertical como horizontal; durante el 
rodaje estaría físicamente constituido por el objetivo de la cámara, y en el 
tiempo de la proyección sería el recuadro de la pantalla en el que se contiene la 
imagen. El cuadro, en tal caso, sería durante el rodaje el continente del 
contenido visual en el seno del objetivo que filma, y durante la proyección, el 
de la imagen presentada, propiamente dicha, lo visible por el espectador. Ahora 
bien, esta “funcionalidad” resulta esquemática y produce confusión. 
 Para poder centrar nuestra reflexión, debemos recordar que el artefacto 
fílmico es el resultado de un proceso que no concluye en su constitución como 
ente físico (película de celuloide impresionada) ya que tiene un recorrido 
posterior que implica su exhibición pública, y es ahí donde se desvela como 
texto, en el momento de fruición espectatorial. Un filme (como todo texto) 
existe en la medida en que es interpretado, sin su proyección está incompleto; 
por tanto, no podemos referirnos a marco, borde o cuadro, sin antes ser 
conscientes del múltiple juego de participaciones: 
1) Durante el rodaje: “recorte” y filmación de un profílmico.
2) Durante la proyección: cabina, pantalla, sala. 
3) Durante la fruición espectatorial: “visión” de una imagen en la 
oscuridad. 
El marco está presente desde el momento del rodaje, delimita una 
fracción del profílmico, pero tiene una entidad física, puesto que responde a un 
mecanismo tecnológico (la cámara); esa cámara tiene su “doble” en el aparato 
de proyección aunque, con toda seguridad, el “recorte” físico de la imagen no 
responde enteramente al inicialmente efectuado en el momento del rodaje. El 
haz luminos  se expande sobre la pantalla y el espectador –rode  por la 







oscuridad- impregna su mirada con “otro recorte” cuyo marco ya no es físico 
porque sus bordes han sido difuminados por un entorno en tinieblas. Si para el 
espectador cuadro y marco pueden resultar similares, no lo es así en su origen: 
el cuadro obedece a una composición durante el profílmico, cuando está 
limitado por el marco, es un continente y no un limitador. 
 Debemos, pues, analizar los precedentes y evolución de un mecanismo 
de representación con el que podemos reconstruir un universo mucho más 
amplio que el ofrecido a la visión (de ahí la importancia de la relación campo – 
fuera de campo, que diferenciaremos de la de marco – fuera de marco) y, sobre 
todo, cómo se genera mediante la ilusión de continuidad en el seno de una 
fragmentación máxima reelaborada por el montaje. 
 
 














La escena, el cuadro, el plano, el rectángulo 
encuadrado, es lo que constituye la condición que permite 
pensar el texto, la pintura, el cine, la literatura, o sea, todas 
las "artes", excepto la música, que, por esta razón, podrían 
ser denominadas artes dióptricas (BARTHES, 1986: 94) 
 
Toda representación es el resultado de una mirada que recorta un 
fragmento de un mundo real o imaginario que, de acuerdo con la “distancia”, 
adquiere o no la dimensión de espectacular. La primera mirada, la fundacional, 
es aquella que se produce en la relación directa entre el acontecimiento y el ojo 
humano: “para hablar de "rayo visual" de otra forma que en metáfora, es necesario 
suponer al ojo dos funciones: una que consiste en recibir ese rayo del exterior como 
impresión sensible, y esto es ver, y otra que consiste en dirigirlo hacia el exterior, 
cargado de una intención, y esto es mirar” (PARIS, 1967: 56). Pero al ojo no le es 
posible una visión ilimitada y necesariamente debe efectuar una selección 
(punto de vista). En tal acto, el hecho fluye, aun limitado, sin un marco que lo 
encierre (el borde tiene una existencia fluctuante, se difumina hasta perderse): 
es la representación mental que el individuo construye a partir de una 
manifestación de la realidad sobre la que se ve obligado a generar una 
determinada interpretación. Por tanto, “no es la imitación lo que define más 
directamente la representación; aunque nos desembarazáramos de las nociones de 
lo "real", lo "verosímil" y la "copia" seguiría habiendo representación, en la medida en 
que un sujeto (autor, lector, espectador o curioso) dirija su mirada a un horizonte y en 
él recorte la base de un triángulo cuyo vértice esté en su ojo (o en su mente). El 
Organon de la Representación (que hoy ya es posible escribir, en cuanto que se 
adivina esa otra cosa) se basaría, a la vez, en la soberanía del acto de recortar y en 
la unidad del sujeto que recorta” (BARTHES, 1986: 93-94). 
La condición hermenéutica con que la persona se enfrenta a una 
representación hace posible el texto, que inviste de sentido aquello que, durante 
la fruición, podemos llamar “espacio textual” (TALENS, 1986: 21-22). Tal 







“espacio” puede concebirse en función del principio ordenador que lo 
constituye: 
1) Espacio textual (ET): organizado estructuralmente entre unos límites 
precisos de principio y fin, es un artefacto finalizado, que ya lleva en sí 
un orden inmutable (un solo principio ordenador), sobre el que 
únicamente es posible ejercer la lectura. Es el caso de la novela, el 
filme, el cuadro, etc.: textos concluidos.   
2) Espacio textual 1 (ET1): una mera propuesta, abierta a varias 
posibilidades de organización y fijación, pre-textos sobre los que 
pueden actuar distintos principios ordenadores para constituirlos en 
textos, como el guión (que sirve de base para el filme), el drama 
(que posibilita la representación teatral), la partitura musical, etc. 
3) Espacio textual 2 (ET2): no constreñido por ningún tipo de 
organización ni fijación, aunque puede convertirse en cualquiera de los 
dos anteriores por la aplicación de algún principio ordenador. Es el 
caso de la naturaleza (paisaje para la obra pictórica) o del “espacio 
de la realidad” (expresión reduccionista cuya complejidad ya h mos 
comentado previamente), comprensibles mediante la constitución 
en representación, única forma de que el ser humano haga asequible 
a su entendimiento el mundo que le rodea.
Estas representaciones adquieren el carácter de “espectáculo” cuando la 
implicación del sujeto deja de ser intrínseca y su participación tiene lugar a 
través de la mirada y no del acontecimiento. La “mirada” es, pues, una 
mediación –condicionada a un punto de vista- que se ejercita directamente (por 
la visión del hecho) o indirectamente (bien como resultado de la aplicación de 
una tecnología o bien a través de otra mirada entendida como delegada). En el 
segundo caso, todo “aparato” posee una entidad física, un límite concreto, no 
fluctuante, al igual que toda “mirada por delegación” genera un espectáculo 
enmarcado en un espacio físico. “La representación (pues de ella tratamos) tiene 
que contar inevitablemente con el g stus social: desde el momento en que se 
"representa" (se recorta, se circunda el cuadro, y se hace así discontinuo el conjunto), 
hay que decidir si el gesto es social o no (si remite, no a una u otra sociedad, sino al 
Hombre)” (BARTHES, 1986: 97-98). 







Es por la representación que el hombre hace suyo el universo que le 
rodea, dotándole de un sentido que profiere como unívoco a sabiendas de la 
inconsistencia de toda expresión metafísica; en su ejercicio de fijación, separa 
una fracción sublime del flujo plurisignificante para acotar su mirada y 
convertirla en discurso: “El sentido comienza con el gestus social (con el instante 
preñado); fuera del gestus no hay lugar más que para lo vago, lo insignificante” 
(BARTHES, 1986: 99). La herencia cultural ha fijado en el tiempo modelos de 
representación de los que hoy es prácticamente imposible desprendernos y que 
responden auna mirada privilegiada; ese gesto social, semántico, se ha 
transformado en un gesto estético, en ocasiones vacío de contenido. Por otro 
lado, la fijación de la representación en artefactos artísticos, no ha buscado la 
similitud con la visión sino que ha r stringido violenta y significativamente su 
contorno. 
Aunque el contorno del área de visión humana es de 
bordes redondeados, y con un acentuado estrechamiento de 
su extensión vertical en el centro, la cultura occidental ha 
impuesto contra natura la abstracción del encuadre 
rectangular, que supone una negación explícita de las leyes 
de la óptica humana, cuya movilidad gracias al cuello y a las 
órbitas oculares destruye además los rígidos límites del 
encuadre estático. Esta desviación o repudio de la imitación 
de la naturaleza se completa con la convención de la imagen 
uniformemente nítida, cuando los seres humanos perciben 
con gran imprecisión los bordes que constituyen su visión 
periférica (GUBERN, 1994: 129) 
 
 La llegada del cinematógrafo, después de múltiples experimentos que a 
lo largo de la historia han buscado la representación del movimiento, es la 
conclusión de un periplo que se inicia en las cavernas de la prehistoria, con la 
pintura rupestre, y parece encontrar su punto de inflexión en la fijación d la 
imagen sobre un soporte (la fotografía). El cine, lejos de constituirse en una 
entidad representacional y discursiva diferenciada, bebe de las fuentes de la 
pintura y del teatro, se apoya en sus principios y obedece a la p rspectiva 
artificialis dominante desde el Renacimiento en la cultura occidental, y aquí se 
da una característica determinante, como señala GUBERN (1994: 85): “podemos 
concluir con Francastel que la concepción del espacio de los hombres del 
Renacimiento "no tendió hacia el realismo, sin  hacia la verosimilitud". Herencia, 
pues, de primer orden para la constitución de un modelo de representación con 
vocación de analogon de la realidad. 







 La organización geométrica perspectiva – sencialmente pictórica- se 
basa en la unicidad de un punto de fuga para la representación y en la 
acomodación de todos los objetos según sus posiciones relativas respecto a ese 
punto invisible que organiza la coherencia espacial del conjunto; sin embargo, 
toda la organización perspectiva obliga a la fruición desde un punto concreto 
del espacio espectatorial y su modificación implica una violencia sobre la 
representación porque esta ha sido concebida para una visión monocular (y la 
humana es binocular), se ha ajustado a un determinado y concreto punto de 
vista que es de carácter estacionario, y no muestra los objetos tal como son 
(GUBERN, 1994: 79-80). Durante siglos la perspectiva albertiana parece capaz 
de representar la tridimensionalidad de los objetos en un soporte bidimensional 
porque su técnica se desarrolla a partir de dos principios visuales: 1) la 
proporción de los objetos de acuerdo con la distancia desde la mirada de un 
observador, y 2) la aparente convergencia de las líneas paralelas en un punto 
del infinito denominado “punto de fuga” y que se fija en el horizonte visual a la 
altura de los ojos (GUBERN, 1994: 79).  
 A diferencia de las formas de fruición de la mirada humana (binocular y 
en permanente movimiento), la imagen propia de la perspectiva geométrica se 
concibe para un “ojo único” que debe colocarse un un punto concreto del 
espacio y en la más completa inmovilidad (ODIN, 1990: 72), pero el aparato 
óptico –la cámara negra- “servira dans le même champ historique à élaborer dans la 
production picturale un mode nouveau de représentation, la perspectiva artificialis, 
qui aura pour effect un recentrement, du moins un déplacement du centre, celui-ci 
venant se fixer sur l´oeil, c´est-à-dire assurant la mise en place du "sujet" comme 
foyer actif et origine du sens” (BAUDRY, 1969: 1). 
Tanto en la obra pictórica como en la representación teatral:
1) La delimitación del espacio es radical, ya que separa el contenido de 
cuanto le rodea de forma violenta y explícita.  
2) El marco y el límite (borde) no sólo son definidos sino que 
manifiestan su entidad mediante la presencia física como objetos 
con formas específicas, lo que es mucho más relevante en el caso 
del teatro con la acumulación de proscenio, telón, cortinas, etc.







3) La representación se produce para la fruición extrema privilegiada 
desde un punto de vista muy concreto (centramiento espectatorial). 
Sin embargo, una gran diferencia entre ambas es la que se establece 
entre el carácter estático de la pintura y la movilidad del espectáculo teatral 
(movilidad de los actores e incluso, en algunos casos, del decorado); otra, l 
disfrute individual frente al colectivo, puesto que la pintura habla de tú  su 
espectador mientras que el teatro hace uso de vosotros. El cine participa de los 
dos sistemas, pero el enmarcamiento fotográfico, donde el límite tiene un 
borde, responde a un mecanismo tecnológico (la cámara) incapaz de suavizar el 
contorno; en la sala de proyección cinematográfica, ese contorno se explicita 
en la pantalla en tanto que la ausencia de luz exterior pretende difuminarlo. 
Mientras que “ l cuadro (pictórico, teatral, literario) es un simple recorte, de bordes 
netos, irreversible, incorruptible, que hunde en la nada todo lo que le rodea, 
innominado, y eleva a la esencia, a la luz, a la vista, a todo lo que entra en su campo; 
esta discriminación demiúrgica implica un pensamiento elevado: el cuadro es 
intelectual, pretende decir algo (moral, social), pero también afirma saber cómo hay 
que decirlo; a la vez significativo y propedéutico, impresivo y reflexivo, emocionante y 
consciente de las vías de la emoción” (BARTHES, 1986: 94), el cuadro 
cinematográfico se manifiesta como parte de un todo que se abre al 
pensamiento, sus límites llaman a un más allá que participa de la 
representación e impide la clausura del sentido, por más que los intentos del 
modelo hegemónico vayan en la dirección contraria: “les bords de l´écran ne sont 
ni perméables, ni coupants. Ce sont des espaces flous où s´abîme la logique de la 
figuration et où s´engendrent les monstres” (SEGUIN, 1999: 45) 
Como muy bien ha indicado JACQUES AUMONT, el primer estatuto de la 
imagen es la mostración; antes que nada, responde a un punto de vista que 
necesariamente establece una relación de co-implica ión entre presencia y 
ausencia, pero, inmediatamente, construye sentido y, a través de los 
innumerables códigos de qu  hace uso (icónicos y representacionales), se 
apropia significados, se convierte en “predicativa”. Se produce así una 
“collusion entre le donner à voir et le donner à comprendre” que está directamente 
relacionada con la esencia narrativa del filme (de ficción, puesto que todo filme 
es ficción); “si l´on peut lire dans l´image une qualification du représenté, c´est 
presque toujours par le biais, d´une part de la coï ncidence entre point de vue 







représentatif et point de vue narratif, d´autre part par et corrélativement, de l´institution 
de schèmes narratifs et de fonctions actantielles (de personnages) qui mobilisent plus 
directement le registre du symbolique. Le narratif, et plus spécialement le point de vue 
narratif, serait ainsi ce qui, s´inscrivant à la fois en termes iconiques (notamment sous 
les espèces du cadre) et en termes de significations et de jugements, opérerait la 
médiation nécessaire à toute valeur prédicative de l´image” (AUMONT, 1983: 19-24). 
Para AUMONT toda obra de arte es donation y, en esa relación de entrega 
entre el filme y su espectador, se puede distinguir siempre: 
1) La mirada, como acto mostrativo, sobre un espacio imaginario. La 
institución del cuadro, sus modificaciones, su movilización, se 
transmutan en la mirada del sujeto-e p ctador.  
2) El relato, que habilita el lugar del espectador como punto de 
relación entre ficción y enunciación. 
3) La perversión, fruto de la imposición de un sentido unívoco ligado 
al doble juego de la tradición narrativo-representativa y a la 
capacidad de seducción a través de la identificación a que siempre 
es inducido el espectador, de tal forma que la pulsión escópica 
quede aparentemente satisfecha por la consecución de sus 
demandas.  
Esa tradición, en cuanto modelo de representación, obedece a una 
cultura “oculocentrista” que “no es otra cosa que la unión de lo objetivo y lo 
subjetivo, la no distinción de lo uno y lo otro. Hacer una imagen es siempre, pues, dar 
el equivalente de un cierto campo -campo visual y campo fantasmático- y l s dos a la 
vez, indivisiblemente” (AUMONT, 1997: 83). La fusión de ambos campos –visual y 
fantasmático- contagia la ficción con la impresión de realidad y facilita los 
mecanimos de identificación, pero el espectador queda sujeto por el corsé del 
límite espacial, que no es sino la garantía de su inmersión en la dirección de 
sentido propuesta mediante la generación de una secuencia de imágenes que 
responde a un punto de vista móvil (el cinematográfico) construyendo un 
espacio fílmico que implica también relaciones topológicas y de orden 
(AUMONT, 1983: 10). En el encuadre, que analizaremos más adelante, se ha 
plasmado un punto de vista –el de la cámara- que es a su vez la adquisición de 
una imagen -otro punto de vista- (AUMONT, 1983: 8). 







Sin embargo, este punto de vista ha variado considerablemente desde 
los primeros espectáculos cinematográficos, en los que la mirada obedecía a 
una situación ideal del espectador no vinculada a dimensión narrativa alguna 
(frontalidad y distancia respecto al sujeto) donde la “cámara” posibilitaba la 
visión de un “cuadro” en que no había distancia entre lo mostrado y lo narrado 
(JOST, 1988: 27). Ciertamente, la cámara fija y distante de los primeros tiempos 
ancla su condición en el intento de un “efecto verdad” que no es capaz de 
desvincularse de la estructura pictórica ni de la teatral: pictórica para la 
representación mal llamada “documental”, y teatral para la ficcional 
(independientemente de la simbiosis entre ambas, que ha venido funcionando 
hasta la actualidad). De ahí la permanencia de un marco, incluso visible en 
ocasiones en la propia imagen representada. 
Cuando LUMIÈRE filma, en 1895, Llegada del tren a la estación de La
Ciotat, “el mismo hecho de instalar su cámara en un sitio en vez de en otro, antes de 
que el tren aparezca, consigue determinar por adelantado el comportamiento plástico 
de uno de los elementos de su imagen (el propio tren) puesto que se trata de un 
elemento completamente previsible. Establece asimismo un cuadro, tanto en sentido 
propio como figurado, que forzosamente va a delimitar el área en la que se 
desarrollará el resto de la acción, por otra parte imprevisible. Más allá pues de la 
lucha ciega, intransigente contra el azar, da un primer paso hacia su control“ (BURCH, 
1998: 115). Ese control depende del establecimiento de límites espacial y 
temporales (mejor: espacio-temporales), con lo que comienza la construcción 
del cine como mecanismo discursivo, al que no es ajena la constricción física 
del encuadre, mucho antes de que la industria del cine fuera creada. 
El marco es ya, desde el origen, un elemento esencial de la “vista 
Lumière”, pero es en el encuadre donde el cine se gesta, donde la sensibilidad 
se hace patente y hay un primer paso hacia el equilibrio entre “lo filmado” y 
“la forma de filmarlo”: equilibrio composicional, centrado de la imagen que 
privilegia los puntos de fuga y juega con ellos hasta establecer una relación 
dialéctica entre la percepción y la representación, desbordamiento (que es 
transgresión de los límites y constatación de un “más allá” del cuadro). El 
encuadre genera “una relación entre la posición de la cámara y la del sujeto; 
establece una superficie de contacto imaginaria entre las dos zonas, la de lo filmado y 
la del filmador” (AUMONT, 1997: 23-24). 







Las escenas de la vida real, así como los cortos de 
actualidades reconstruidas en exteriores, han acostumbrado 
al espectador a una representación más "realista" y a la 
continuidad narrativa; ellas son las que han hecho posible la 
elaboración del découpage cinematográfico de las películas 
de ficción, cuya importancia señala André Malraux en estos 
términos: "El nacimiento del cine como modo de expresión 
data de la época en que el técnico del découpage imaginó la 
división de su relato en planos y se planteó, en lugar de 
fotografiar una obra de teatro, grabar una sucesión de 
instantes, acercar su aparato (y por lo tanto ampliar a los 
personajes cuando fuera preciso), alejarlo; sobre todo sustituir 
el plató de un teatro por el "campo", el espacio que estará 
limitado por la pantalla, el campo en el que el actor entra, d l 
que sale, y que el escenógrafo elige, en lugar de ser él su 
prisionero". 
Así, el découpage en planos sustituyó a la filmación 
frontal y el cine se constituyó como medio de expresión 
específico (VILLAIN, 1997: 127) 
 
Para el cine de los orígenes, el cuadro cinematográfico es similar al 
pictórico (de ahí la denominación de tableaux en los primeros filmes); se busca 
una representación parcial de los acontecimientos tendente a: 
1) Comprimir el relato en una sola instancia escénica, condensando la 
diégesis en una micro-representación que se lleva a cabo en un 
lugar privilegiado (única toma, como acontece en “El regador 
regado”) por condicionamientos de índole técnico (filmes en una 
sola bobina), o bien en varias tomas que, a su vez, son micro-
espacios no ligados entre sí por un lazo de continuidad narrativa 
(raccord), que sólo aparece mucho después. 
2) Fijar un momento privilegiado del relato (en la línea del “instante 
pregnante”12) desde donde situar al espectador con relación al 
discurso.  
El encuadre general fue el primer recurso para crear y 
mantener un espacio narrativo claro. Cuando se introdujeron 
otros recursos espaciales -planos de detalle, múltiples 
espacios- el plano general dejó de presentar prácticamente 
toda la acción. En vez de esto, adquirió una función más 
específica, la de situar el espacio […]
A principios de la segunda década del siglo XX los 
realizadores seguían considerando el plano general como 
fundamento de la escena, y el plano de detalle como una 
efectiva variante ocasional. Pero a partir de 1915, el discurso 
de Hollywood empezó a asignar una función más limitada y 
específica al plano general. Pasó a ser parte de una escena 
                                         
12 También designado como “instante preñado” en algunos textos. 
 







global que constaba de muchos planos, y servía para 
establecer las relaciones espaciales (…)
En torno a 1920, la función del plano general quedó 
definida a través del uso que de él se hacía en Hollywood 
como la "situación" de las relaciones de los personajes en el 
espacio (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 216-217) 
   
En el cine de los primeros tiempos (una sola toma) no hay dimensión 
espacio-temporal, solamente se produce una manifestación espacial que fluye 
en un tiempo lineal (el del rodaje = el de la proyección), y ese espacio es tan 
solo la consecuencia del “haber estado allí” de la cámara, siendo su limitación -
puramente física- la del aparato que filma. Por ello, no es de extrañar el 
carácter centrífugo de la imagen primigenia, puesto que había un espacio “más 
allá” –negado como tal para el espectador- hacia el que pugnaba por dirigirse y, 
frente a él, toda organización tendía hacia el privilegio del centro, salvo 
excepciones en que ese “fuera de campo” se manifestaba mediante el flujo de 
entradas y salidas de los personajes. El marco era, pues, permeable, y la 
herencia pictórica –de carácter centrípeto- coexistía con la vocación centrífuga 
intrínseca de la imagen cinematográfica, según indicara en su momento ANDRÉ 
BAZIN y recogiera JACQUES AUMONT: 
Para Bazin, el marco fílmico es “centrífugo”: conduce 
a mirar lejos del centro, más allá de los bordes del marco; 
reclama indefectiblemente el fuera de campo, la 
ficcionalización de lo no visto. Inversamente, el marco 
pictórico es “centrípeto”: cierra el cuadro sobre el espacio de 
su propia materia y de su propia composición; obliga a la 
mirada del espectador a volver incesantemente al interior, a 
ver menos una escena ficcional que una pintura, un cuadro, 
pintura (AUMONT, 1983: 19-24)  
 
La relación espacial, la permeabilidad del marco, la unidad espectáculo-
espectador, sufren posteriormente transformaciones radicales con la 
constitución de un nuevo marco espacio-temporal a través del montaje, llevado 
a sus últimas consecuencias por GRIFFITH, auténtica piedra angular de la 
constitución del M.R.I., y transmitido hacia nosotros como la evolución lógica 
del embrionario lenguaje cinematográfico de los primeros tiempos. El montaje, 
como veremos, asumía así formas espaciales, rítmicas y discursivas (MITRY, 
1987: 19): 
1) Multiplicando los puntos de vista y relacionándolos entre sí para: 







a. No permitir al espectador la desvinculación del entorno 
diegético. 
b. Dotarle de omnisciencia y movimiento ilimitado en el 
interior de la representación, entre los personajes. 
c. Generar la impresión de realidad espacial.  
2) Fijando un ritmo explícito para cada filme, merced a la variedad de 
puntos de vista, de intensidad y de encuadres, organizados según las 
relaciones de duración entre los planos (intervención del tiempo) y 
por las interrelaciones entre espacios y tiempos.  
3) Posibilitando un paso más allá de la denotación (lo mostrado) al 
poner en relación los diferent s fragmentos y generar un significado 
añadido, un plus de sentido, o connotación.  
El cine, pues, ha ido sufriendo variaciones de muy diversa índole desde 
los tiempos primitivos (y pioneros); a cada periodo han correspondido 
diferentes relaciones entre la imagen y su contexto: la existencia de una 
delimitación física (el marco) se ha mantenido inalterable, pero no así su 
permeabilidad. 
 














Nos interesa ahora establecer los límites de la imagen cinematográfica 
y, sobre todo, la funció  que esta constricción impone desde la perspectiva del 
discurso cinematográfico y su interpretación. Discrepamos – omo habíamos 
apuntado previamente- d  una concepción que da como supuesto e 
incuestionable que el cine es lo que se ve en la pantalla, aun reconociendo su 
relación con lo que no es visible: “El cine es lo que vemos en la pantalla y lo que, 
durante el rodaje, vemos en el visor de la cámara. Sin embargo, lo que está en la 
pantalla (dentro) se trabaja en relación a lo que no está o aún no está” (VILLAIN, 1997: 
29); nos parece inadecuada la tajante aseveración de que “el cine es lo que 
vemos en la pantalla”, aun a sabiendas de la gradualidad de la cita y su 
reconocimiento explícito de “relaciones”. Por nuestra parte, entendemos 
cualitativamente el factor de “sugerencia” en el cine como una de sus esencias 
inalienables y, evidentemente, esta facultad está directamente ligada a las 
“ausencias” (la elipsis y el fuera de campo). Quizás el estudio de “lo ausente” 
se ha visto perjudicado por el carácter empírico de “lo presente”, sobre el que 
las reflexiones teóricas han sido considerables. 
La pantalla tiene dos dimensiones, pese al efecto tridimensional en que 
consigue sumir al espectador, y toda imagen reflejada en ella se constituye en 
una “presencia” conjugada en “presente”, incluso en sus partes menos 
reconocibles e imprecisas (tal como ocurre con la visión humana) que son ya 
materia por el simple hecho de su proyección, “paquetes de flou” n términos 
de NOËL BURCH (1998: 42). Ahora bien, el cine, en tanto que entidad 
discursiva, no puede limitarse; las dos dimensiones de la pantalla son un corte 
sobre un universo imaginario que puede o no actualizarse en la imagen. La 
mirada al interior de ese universo es móvil (como acontece en la visión) y con 
límites difuminados, es ubicua (por la fragmentación), pero no obedece a la 
voluntad del espectador, está prefijada y no es susceptible de ser actualizada.  







Según JACQUES AUMONT (1997: 81) “el marco es lo que hace que la 
imagen no sea ni infinita ni indefinida; lo que termina, lo que detiene la imagen… La 
institución del marco es eminentemente convencional, cultural”. La imagen, 
ciertamente (no el cine), sí es lo que vemos en la pantalla, más allá de ella 
prosigue ese universo en el nivel de lo imaginario; el marco es un contenedor, 
un producto y un aliado de la vocación unidireccional del discurso.
El marco centra la representación, la dirige hacia un 
bloque de espacio-tiempo en que se concentra lo imaginario; 
es, pues, la reserva de este imaginario. De modo accesorio 
(accesorio desde mi punto de vista; para los narratólogos de 
cualquier índole, es el aspecto primero), es el reino de la 
ficción, y aquí de la ficcionalización de lo real. 
El marco es, como corolario, lo que instituye un fuera 
de campo: otra reserva ficcional de la que el filme, 
ocasionalmente, va a absorber ciertos efectos necesarios 
para su resurgimiento. Si el campo es la dimensión y la 
medida espaciales del encuadre, el fuera de campo es su 
medida temporal y no solamente en sentido figurado: es en el 
tiempo donde se despliegan los efectos del fuera de campo. 
El fuera de campo como lugar de lo potencial, de lo virtual, 
pero también de la desaparición y del desvanecimiento: lugar 
del futuro y del pasado mucho antes de ser el del presente. 
El marco, finalmente, es lo que rubrica la distancia: 
distancia del tema filmado a la cámara, o más bien -veremos 
que es algo más que un matiz- distancia de la cámara al tema 
filmado (AUMONT, 1997: 25) 
 
Retendremos la idea de temporalidad para el fuera de campo, que 
rompe con una tradición de definición espacial; en nuestro criterio, 
precisamente por la importancia de la elipsis y el fuera de campo, debemos 
pensar en una dimensión espacio-tiemp  como la adición de las características 
propias del espacio y del tiempo más un plus de significación que provee al 
todo de algo más que la suma de las partes. El marco “centra” la representación 
(y aquí podemos pensar en sinónimos como “encamina”, “dirige”, “sitúa”) y 
con ella la visión del espectador (que mira “a través de”, como lo haría desde 
una ventana), acotando el rectángulo de “lo permitido”; su entidad es material 
y, como tal, tiene un límite interior que se confunde con el contorno 
difuminado de la imagen (el borde), allá donde ésta pierde el carácter de nítida, 
como queriendo escapar de la imposibilidad de iluminar más allá de la pantalla, 
y otro límite, exterior, que establece su frontera en la presencia física de la sala 
(una pared, un soporte, un proscenio) y devuelve al público la sensación de 
seguridad. Pero ese marco tiende a expandirse, a quebrarse, a no ser fiel a sus 







límites, permitiendo “suponer” cuanto está más allá de aquello que retiene; este 
carácter centrífugo abre a la imaginación los mecanismos de identificación y 
permite la dualidad de participar e interpretar. 
Tomar juntos el marco-límite y el marco-ventana se 
justifica, como acabo de decir, por su reversibilidad misma en 
casos innumerables, y esta reversibilidad es la que se 
evidencia en la elección de parejas de términos -
apertura/cierre, centrípeto/centrífugo- que son reverso el uno 
del otro. 
Ahora bien, entre estas dos nociones sigue habiendo 
a pesar de todo una diferencia básica que estos términos 
podrían enmascarar pero que ha demostrado la reflexión 
sobre el fuera de campo y el fuera de marco en el cine, a 
saber: que si el primero es orientado y espacial, el segundo 
no tiene, hablando con propiedad, dimensión alguna. 
Dicho de otro modo: el marco-límite rige solamente el 
interior, la superficie que él delimita; más allá del marco-límite 
nada hay que pueda ponerse en relación con ese interior, ni 
en términos ficcionales -esto es función de la "ventana"-, ni en 
términos visuales en general, plásticos por ejemplo (AUMONT, 
1997: 88-90) 
  
Surge así una dicotomía entre marco y campo de la que debemos 
ocuparnos, al tiempo que establecemos las diferenciaciones para términos 
como plano y campo, o plano y encuadre, sin olvidar la que hay que fijar entre 
plano y toma. Se trata de términos rara vez delimitados con claridad, de lo que 
es clara muestra la concepción del plano desde diversas perspectivas. 
Según FRANCIS VANOYE (1979: 75) el plano puede ser considerado en 
el momento del rodaje como la filmación continua que se produce entre el 
arranque y parada de la cámara y, en el filme definitivo, el espacio entre do  
cortes de montaje. Para GILLES DELEUZE (1991: 38) es el movimiento como 
traslación de las partes de un conjunto que se extiende en el espacio (un todo 
que se transforma en la duración). AUMONT y MARIE (2001: 157) plantean tres 
definiciones posibles: 1) imagen proyectada sobre una superficie plana –origen 
de la palabra “plano”-, 2) similar a “cuadro” o “encuadre”, 3) imagen en 
continuidad tal como es percibida durante la proyección. Por su parte, PASCAL 
BONITZER (1982: 37) propone definir plano como una sección ficticia –
realizada por el encuadre- e la profundidad de campo o bien como pura 
superficie, con lo que no duda de la ambigüedad del término y de la dificultad 
de encontrar un posicionamiento nítido ante él “dès que les limites du plan ne sont 
plus précisément repérables, c´est-à-dire dès que cesse la superposition parfaite 







(l´homothétie, pour reprendre l´expression de Mitry) entre la portion du champ 
découpée par le cadrage et le segment filmé destiné au montage, entre la découpe 
spatiale et la coupe temporelle (plan-séquence), ou encore, entre la délimitation du 
champ et celle de l´action (profondeur de champ). Tout se passe comme si ce qu´on 
apelle un plan, loin d´être un corps simple, était l´effet d´une multiplicité de coupures 
de atures diverse , un noeud de coupures” (BONITZER, 1982: 22-23) 
Otro término confuso es el de cuadro o “encuadre”, definido por 
AUMONT (1992: 162) como la actividad del marco, su movilidad, el 
deslizamiento de la “ventana”: una mirada cuya huella es la imagen; su función 
es de orden simbólico puesto que designa la imagen como obra de arte al 
aislarla del mundo mediante una frontera visible (AUMONT Y MARIE, 2001: 25). 
El cuadro tiende a ser confundido con el “campo” pero esta analogía sólo es 
posible si se produce una idetidad absoluta entre los elementos que conforman 
ambos, hasta sus mínimos detalles (GAUTHIER, 1996: 26); el campo 
corresponde a la esfera del referente, es el espacio percibido en tanto que 
objeto de representación, y los elementos que le caracterizan son la 
profundidad, la compacidad y el trabajo de la luz (GAUTHIER, 1996: 57); el 
encuadre, por su parte, es una operación analítica, la otra cara de la moneda de 
un trabajo generador de sentido, junto con el montaje –operación sintética- 
(MARTIN, 1990: 83). 
Le champ est une des données importantes du travail 
de réalisation des films. Son étendue en largeur et en hauteur 
est déterminée par le choix d´une certaine grosseur de plan; 
quant à sa "profondeur", elle a joué un rôle esthétique 
important, certains styles étant définis entre autres par la plus 
ou moins grande définition du champ en profondeur (AUMONT 
Y MARIE, 2001: 31) 
 
Nuestra posición, con respecto a los términos abordados, queda 
plasmada en el siguiente cuadro comparativo: 
 
 Relación con: Espacio (E) – Tiempo (T) 
 Rodaje Proyección Continuo Discontinuo Actualizable 
Marco (marco-ventana) X X  E  
Borde  (marco-límite) X X E   
Encuadre X    E  T 
Toma X  T  E 
Campo  X X E    
Plano  X E  T 
                                   
Fig. 43 








Tanto el marco cmo el borde son comunes a rodaje y proyección al 
tratarse de límites manifiestos del aparato cinematogrático que tienen su 
correspondencia física con el objetivo de la cámara o del proyector; sin 
embargo, sobre la pantalla, en la sala de exhibición, el borde se confunde con 
los límites de la tela (allá donde se difumina la imagen) y el marco (explícito 
mediante un soporte o implícito en la porción de sala a oscuras que rodea al 
haz de luz) adquiere una especial consistencia que fija un espacio discontinuo 
(encierro y delimitación del universo imaginario por el real). Ambos actúan en 
el nivel espacial, insensibles al desarrollo de la temporalidad fílmica; impiden 
que el espectador pueda transgredir el carácter espectacular de la proyección. 
El proceso de identificación se personifica e individualiza, su participación en 
los acontecimientos que se narran es parcial y dirigida. 
El encuadre y la toma tienen que ver con el momento del rodaje, 
independientemente de que, en ocasiones, al tratar de reflexionar sobre algún 
découpage, hablemos en tales términos (se trata de una referencia a la acción 
sobre el profílmico). El encuadre es, pues, el “recorte” espacial efectuado sobre 
el profílmico, la parte de éste que contiene el “campo”, es decir, el 
desplazamiento que un marco (físico, del aparato que filma, tangible y 
concreto) efectúa sobre la materialidad de una representación (el profílmico) 
para fijar fotoquímicamente la inmaterialidad de una mirada sobre el celuloide; 
el encuadre, en consecuencia, es el ejercicio d  la mirada sobre un 
acontecimiento y todo cuanto engloba se constituye en un campo que es el 
puente entre el momento del rodaje y el de la proyección.... 
...puede afectar enormemente a la imagen mediante 1) el 
tamaño y la forma de la imagen; 2) la forma en que el 
encuadre define el espacio en campo y fuera de campo; 3) la 
forma en que el encuadre controla la distancia, el ángulo y la 
altura de un lugar ventajoso sobre la imagen; y 4) la forma en 
que el encuadre puede moverse en relación con la puesta en 
escena (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 202) 
 
El encuadre ejerce su función en el espacio pero, por el movimiento, 
puede ser actualizado, actúa también en el nivel de lo temporal; la toma, por su 
parte, es un continuo temporal, puramente mecánico -el tiempo ininterrumpido 
de filmación-, cuyo único sentido está en el rodaje, en el juego constante del 







recorrido del celuloide entre los rodillos que lo aprisionan, desfilando gracias al 
arrastre de las ruedas dentadas. La toma es identificable como una sección 
longitudinal de la película cuyo tiempo es continuo y cuyo espacio puede ser 
actualizado (los movimientos de cámara, como en el caso del encuadre, pueden 
romper los condicionamientos espacio-temporales). 
El plano, a veces confundido con la toma, no es una entidad m t rial 
sino la expresión de la “distancia” entre espectador y espectáculo. “Todo plano 
define un campo, entendido éste como la porción de espacio imaginario contenida en 
el interior del encuadre” (ZUNZUNEGUI, 1995: 159, y también en CARMONA, 1993: 99). 
El campo, recogido por el encuadre, deviene en fracción viva de la 
representación y llama a su desbordamiento en todas las direcciones; el plano, 
que lo acota, se ve sometido al dictado del espacio-tiempo pero puede triunfar 
sobre él combinando el sentido mecánico de la toma con el plástico del 
encuadre; su combinación en una cadena sintagmática con otros planos 
mediante el montaje, da lugar a bloques o fragmentos específicos que son 
portadores de sentido: “le plan est classiquement marqué par son origine, la prise; il 
réfère toujours au regard et au point de vue; ce n´est qu´en second lieu qu´il est 
monté avec d´autres plans. Au contraire, le fragment est toujours fragment de 
discours; il est d´emblée pensé en fonction du sens; il est donc en principe calculé, 
organisé (dès la prise de vues) en vue du sens (AUMONT Y MARIE, 2001: 86) 
Es claro que nos encontramos ante términos conflictivos, muchas veces 
utilizados confusamente, cuya constante es la “delimitación”.  
De los accesorios de la representación 
cinematográfica, ninguno, a decir verdad, encarna de manera 
convincente el conjunto de las funciones que pueden 
asignarse al enmarcado del cuadro. No es sin embargo, por 
falta de que estas funciones existan -y densamente- en el 
cine: el espectáculo cinematográfico, como se ha dicho, es 
extraño y su dispositivo impresionante y significativo. Así que 
es en el interior de ese dispositivo -es decir, de una 
construcción ya abstracta- donde hay que encontrar el 
equivalente del marco-objeto. 
Siento la tentación, sobre todo, de resaltar aquí el 
papel de la oscuridad en la sesión cinematográfica. Ante todo, 
la oscuridad alrededor de la imagen es la que -literalmente- la 
hace visible: a plena luz, palidece y se borra, se altera más 
radicalmente todavía que el cuadro bajo una l z cruda. De 
modo más profundo, es la oscuridad la que materializa la 
parte de sombra y de misterio de la sesión; es la que hace 
existir los fantasmas en la pantalla (AUMONT, 1997: 86) 
 







Tal como ha señalado AUMONT (1992: 154-156), el marco desarrolla 
toda una serie de funciones, no siempre de carácter restrictivo: 
1) Función visual, que segmenta un exterior y un interior con respecto 
a la imagen, cumpliendo la doble misión de resaltarla sobre un 
fondo y suavizar el corte perceptivo entre ese “dentro” y “fuera”.  
2) Función económica, que empaqueta el contenido para hacerlo más 
asequible o apetitoso al espectador, de acuerdo con los códigos 
sociales que conceden un valor determinado según la apariencia del 
entorno. En la pintura, por ejemplo, el marco adquiere una gran 
relevancia, su calidad está en consonancia con la que se le supone a 
la obra. 
3) Función simbólica, que lo convierte en una aseveración de que lo 
que se está percibiendo es una imagen, se está ejerciendo una 
mirada que, por esa condición –la del artefacto-, debe cumplir una 
serie de requisitos culturales preestablecidos (condiciona una forma 
de lectura). 
4) Función representativa-narrativa, que acentúa su dimensión de 
límite y refuerza el valor del imaginario a través de la constatación 
de un fuera de campo en relación directa con la imagen interior o 
campo. 
5) Función retórica, que acontece en aquellas situaciones en que el 
marco es, de por sí, un ente discursivo autónomo. 
Esta clasificación, acertada y oportuna, genera una contradicción entre 
la función visual y la representativa, cuando otorga al marco la capacidad de 
“suavizar” (en el nivel perceptivo) la diferencia entre exterior e interior al 
tiempo que valora (desde el punto de vista narrativo) la relación campo – fuera 
de campo. Creemos que el marco, lejos de suavizar, es la constatación violenta 
de un “fin de imagen” que habría que acercar mucho más a la función 
simbólica, puesto que sus objetivos son los de diseñar: 
1) Un recorrido de lectura. 
2) Una forma de lectura. 
3) Una dirección de sentido. 







Claro está que, por las especiales características del texto icónico, la 
imposición del cerco discursivo tiene considerables aperturas a otras 
direcciones y a otros niveles espacio-temporales, más allá de lo representado, 
que quedan pendientes de la actualización que todo esp ctador puede llevar a 
cabo, aunque, en principio, le sea aparentemente negada. Y es que “la pantalla 
no es un marco como el del cuadro, sino un orificio que no deja ver más que una 
parte del acontecimiento. Cuando un personaje sale del campo visual de la cámara, 
admitimos que escapa a nuestro campo visual, pero continúa existiendo idéntico a sí 
mismo en otra parte del decorado que nos permanece oculta. La pantalla no tiene 
pasillos, no podría haberlos sin destruir su ilusión específica, que consiste en hac r 
de un revólver o de un rostro el centro mismo del universo. En oposición al espacio de 
la escena, el de la pantalla es un espacio centrífugo” (BAZIN, 1999: 183). 
La contradicción se acrecienta al considerar la pantalla como un espacio 
centrífugo, puesto que el espectador está fijado a su butaca y el viaje inmóvil, 
aunque omnisciente, parece no tener otro punto de partida posible que el de la 
propia imagen (lo cual fomenta considerablemente el flujo de movimientos de 
cámara, hoy en día casi permanente). Esta disociación la refleja AUMONT al 
decir que “si en la imagen del filme, los bordes son más permeables y al mismo 
tiempo terriblemente separadores, es porque el cine es la más completa encarnación 
del ojo variable, porque el ojo productor -la cámara- es en él más fantasmable como 
pirámide visual móvil, como muestra de un campo y, correlativamente como recorte. 
Es para el cine para el que se ha forjado la palabra enmarcado, es en el cine donde 
adquiere su verdadero sentido, el sentido de una actividad del marco que fundamenta 
también el desenmarcado” (AUMONT, 1997: 100) 
Ya hemos visto la gran diferencia existente entre marco y campo, por lo 
que debemos separar claramente el fuera de campo de un supuesto fuera de 
marco. Más allá del marco, toda “presencia” o “acción” nos transporta a lo 
cotidiano, al entorno vívido y tangible de la sala de proyección, negándonos el 
mundo imaginario de la pantalla. De ahí que el centramiento del espectador –
de su visión- obedezca al deseo indefectible de mantenerlo en el interior d  la 
imagen (compartiendo la evolución de la diégesis) y su consecución cuente con 
un proceso de “centrado” en toda imagen proyectada. A ello tiende el cine 
clásico por excelencia y es uno de los elementos básicos del M.R.I.: un 
personaje “no centrado” provoca necesariamente una reacción de extrañeza en 
el espectador, uno desenmarcado, de rechazo; es el fruto de la asunción de 







códigos a lo largo de los años. “Découpant dans le champ visuel une fenêtre 
rectangulaire, le cadre, par nature, génère le manque” (DURAND, 1993: 91), razón por 
la que los fotógrafos difuminaban los márgenes para que el contraste entre la 
imagen y el marco se suavizara (objetivo que cumple en el cine la oscuridad de 
la sala) y, de esta forma, conseguir un mayor y más consistente efecto de 
tridimensionalidad (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 60). En el cine 
hay una constante tensión, que muchas veces obedece a planteamientos 
estilísticos de herencia pictórica, entre la tendencia al centrado (asimilación del 
encuadre a una mirada privilegiada, propio del M.R.I.) y la contraria, tendente 
a revitalizar los bordes del cuadro, marcándolos precisamente mediante 
descentramientos y desenmarcados (AUMONT Y MARIE, 2001: 47), mucho más 
en la línea de opciones alternativas. En este último caso, la marca enunciativa 
se hace evidente y apunta hacia un fuera de campo que no puede ser soslayado. 
El desenmarcado rompe el nexo identificativo porque vacía el centro de 
la imagen de la presencia humana, es diferente a un descentrado y “lo que 
permite basar en él una estética, es que transforma el equilibrio clásico entre las 
funciones del marco: lo que cuenta es menos la hipotética y siempre frágil presencia 
de los personajes en el borde del cuadro, que el carácter activo, decisivo, marcado, 
de ese borde; es decir, el énfasis puesto en el marco como límite y, sobre todo, como 
operador retórico” (AUMONT, 1997: 96-97). Por otro lado, el desenmarcado 
evidencia el fuera de campo y le otorga un valor diegético; la presencia 
humana se precipita al interior del cuadro “a través del marco”, el campo 
pierde su condición narrativa para reclamar de lo ausente el complemento que 
subvierta su carencia diegética, y todo ello tiene lugar en el interior de: 
1) Una escala cualitativa que patentiza:  
a. La fragilidad del campo como significante de la 
representación.  
b. La fuerza del fuera de campo como generador de sentido. 
2) Una escala cuantitativa que puede visualizar: 
a. El desbordamiento del marco por entradas o salidas. 
b. El propio marco físico, por oscurecimiento de una zona 
limítrofe o por proyección del haz de luz más allá de la 
pantalla. 







c. Un marco procedente de la ficción diegética que se 
manifieste en la imagen por inclusión, compresión o mise e
abîme.  
d. Fraccionamiento de la pantalla. 
e. Las posibles combinaciones de los anteriores. 
Algo similar explica PASCAL BONITZER, en resumen que hace JACQUES 
AUMONT (1997: 95), cuando revisa las características del “desenmarcado” que, 
según él, son: 1) manifestación del vacío en el centro de la imagen, 2) 
acentuación del marco como borde,y 3) única posibilidad de reabsorción a 
través de la secuencialidad. 
Todo lo anterior nos permite señalar en el encuadre el nexo entre los 
aspectos materiales e inmateriales, entre lo rodado y lo proyectado, entre la 
captación del profílmico y la exhibición del filme concluido. El encuadre 
responde al “punto de vista” aplicado, es la forma de mirar.  
Seule l´illusion référentielle, qu´exploite le cinéma 
narratif classique, pourrait faire croire à son caractère 
"naturel", à sa virginale transparence, et faire oublier le 
caractère nécessairement concerté qui est le sien dans le 
récit filmique, car l´espace vu au cinéma résulte toujours d´un 
choix. 
Ce choix, c´est le cadrage qui en est l´artisan. Celui-ci 
délimite le spectacle, découpe le réel sur lequel il est en prise, 
mais en meme temps, et on ne saurait trop le souligner, il est 
la condition nécessaire pour l´émergence du discours 
filmique. Se couper du réel en le découpant et, 
simultanément, instaurer l´ordre du discours, tel est le geste 
du cadrage. L´image mouvante non seulement résulte de ce 
conflit initial, mais encore ne peut exister en dehors de lui. 
Deux forces antagonistes cohabitent, l´une qui relève de la 
dimension littérale du discours, l´autre de sa dimension 
référentielle. Le travail d´illusion auquel se livre le cinéma 
narratif classique tend à occulter celle-là en profit de celle-ci. 
Ce faisant, il rencontre sur sa trajectoire cet obstacle 
irréductible qu´est le cadre (GARDIES, 1981: 78) 
 
Si el encuadre es la forma de mirar, el campo es “lo mirado” y el plano 
es el resultado de la conjunción de ambos. El puente entre la mirada que genera 
el artefacto cinematográfico y la del espectador en la sala de proyección hemos 
de situarlo en el encuadre; “a través del fantasma de la pirámide visual, la noción de 
encuadre atrae, pues, el marco al ámbito de una equivalencia, propuesta por el 
dispositivo de las imágenes, entre ojo del productor y ojo del espectador. Esta misma 







asimilación de uno a otro es la que incluye, en sus avatares, la noción de punto de 
vista” (AUMONT, 1992: 164). 
Siguiendo a ROMÁN GUBERN diremos que el encuadre se estructura en 
tres ejes, coincidentes con los límites del marco desde el punto de vista 
posicional del espectador: abajo/gravedad - arriba/cielo, lateral derecha-
izquierda, y delante-detrás. En su interior, componiendo la imagen, los iconos 
se articulan según una serie de relaciónes topográficas: 
1. Relación de continuidad: supone la articulación de los iconos figurando 
formar parte integrante y homogénea de un mismo sujeto, objet o 
entidad... 
2. Relación de contacto: supone la articulación de los iconos figurando estar 
en contacto, pero sin fusionarse unitariamente como en el caso anterior... 
3. Relación de vecindad: supone la articulación de los iconos figurando estar 
próximos entre sí, pero sin estar en contacto... 
4. Relación de lateralidad: es la articulación derivada de la posición de un 
icono a la derecha o a la izquierda de otro.
5. Relación de superioridad o inferioridad: es la articulación derivada de la 
posición de un icono encima o debajo de otro. 
6. Relación de anterioridad o posterioridad: supone la articulación de los 
iconos figurando una distribución sobre el espacio longitudinal a 
diferentes distancias del observador (…) Dentro de esta categoría entra 
señaladamente la relación de traslapo (GUBERN, 1994: 121-122). 
 
Relaciones icónicas que podemos completar, en el nivel del plano, con 
los materiales que componen su espacio (BORDWELL, 1996: 114-115): 
contornos superpuestos, diferencias de textura, perspectiva atmosférica, 
familiaridad el tamaño, luces y sombras, color, perspectiva y movimiento de 
las figuras.  
Los ejes posicionales coinciden con las demarcaciones del fuera de 
campo, si entendemos éste en su dimensión espacial. Cuatro de ellos (arriba, 
abajo, izquierda, derecha) remiten a la continuidad del campo; los otros dos, 
desbordando el encuadre, nos hablan de un “detrás del decorado” y de un 
“delante”, que es “detrás de la cámara”, es decir, el equipo de producción del 
artefacto cinematográfico. En su interior, tiene lugar la composición, el 
ordenamiento de todos y cada uno de los entes icónicos que lo forman (a esta 
faceta la denominaremos “principio de montaje”): “los elementos que el 
encuadre cinematográfico compone, descompone y recompone son como, por 
ejemplo, en pintura: la luz, el color, los distintos lugares de las distintas figuras (en el 
campo), su proximidad, presencia, nitidez o su alejamiento, su flou el juego de los 
primeros planos y los segundos planos (en el plano), de los fondos (el decorado) y de 
la superficie (la pantalla), de los puntos de fuga y de los puntos de vista, de las 







direcciones de la mirada, de la relación con el espectador, etc.” (VILLAIN, 1997: 115-
116). Este principio ordenador tiene lugar antes de que el rodaje se efectúe, 
actuando sobre el profílmico mediante una serie de mecanismos que no sólo 
deciden sobre la llamada “puesta en escena” sino también sobre la 
interpretación o sobre las más precisas características de los planos. “La 
construction filmique suppose et implique nécessairement deux plans 
compositionnels: La composition dramatique (ou du "réel" représenté) qui s´organise 
dans l´espace (et aussi, bien entendu, dans la durée); et la composition esthétique ou 
plastique, qui organise cet espace dans les limites du cadre, quel que soit le champ 
considerée” (MITRY, 1973a: 171). El encuadre, plasmado en el plano, es una “fase 
final” del filme, sólo tratable posteriormente por la articulación del montaje, 
que fragmenta y/o une, o por, en condiciones determinadas, los efectos 





















La abundante y paradójica terminología habitualmente empleada 
provoca confusiones y duplicidades. Así, ya hemos visto cómo es frecuente 
definir el plano como “la serie de fotogramas consecutivos impresionados con 
unidad de tiempo, con rigurosa continuidad” (GUBERN, 1994: 271) pero, en nuestro 
criterio, esta sería una tipificación válida para la toma, fruto de un proceso 
mecánico; el plano, por el contrario, acompaña al encuadre y varía con él, 
situando uno u otro campo (de ahí la vigencia del llamado plano-secuencia que, 
evidentemente, construye en su interior muy diversos “planos”, generados por 
el desplazamiento de la cámara). El propio GUBERN (1994: 271-274) explicita 
más adelante las características del plano (heterogéneas), entre las que destaca: 
1) El encuadre, que es la delimitación bidimensional, rectangular y 
transversal del espacio situado ante la cámara, efectuada mediante el 
visor y el objetivo, plasmada primero en el marco del fotograma y luego 
en el de la pantalla... 
2) El campo se refiere a la representación del espacio visual longitudinal 
enfocado con nitidez, lo que permite una mayor o menor profundidad 
óptica de la imagen... 
3) La angulación, entendiendo por tal la incidencia angular del eje del 
objetivo sobre el sujeto u objeto cinematografiado... 
4) La iluminación es un factor determinante, ya que puesto que toda imagen 
es una forma iluminada, la luz es la condición genética de toda imagen... 
5) El movimiento del plano puede proceder de los desplazamientos 
operados en el material profílmico (sujetos y objetos situados ante la 
cámara), o bien de la combinación de ambos... 
6) La duración del plano (medida en fotogramas, en metros o en segundos) 
define su magnitud temporal... 
7) El sonido es un elemento extraóptico definidor del plano. El sonido de un 
film puede estar integrado por tres componentes distintos: sonido fonético 
(voces), sonido musical y efectos sonoros (ruidos).  







Son elementos esenciales tanto en la articulación del plano como en la 
constitución de un continuum fílmico generador del supuesto lenguaje 
cinematográfico (ya hemos comentado anteriormente que ese lenguaje es fruto 
del propio filme y no del hecho fílmico entendido en su globalidad). Sin 
embargo, aun a riesgo de entrar en contradicción con esta caracterización, nos 
parece más adecuado el análisis que lleva a cabo el colectivo RAMÓN 
CARMONA (recogido parcialmente también por SANTOS ZUNZUNEGUI en su 
libro Pensar la imagen), que parte de una “descomposición” y “diferenciación” 
de los componentes cinematográficos al distinguir: 
1) Las materias de la expresión fílmica (componentes físicos) o 
significantes. 
2) Las tipologías de puesta en escena y puesta en serie (signos), que 
resultan de la organización de los significantes. 
3) Las miradas sociales (articulación mediante códigos), que producen 
un valor de significación (CARMONA, 1993: 81) 
Los primeros, por tratarse de los códigos básicos a partir de los que 
tiene lugar la combinatoria que posibilita el discurso fílmico, constituyen la 
naturaleza del tejido en que se recortan los significantes, muy heterogéneos, 
que podemos clasificar en: 




                Materias 
 
 
          Verbalidad 
       Imágenes fotográficas                           Música
                   Notaciones gráficas     Sonido analógico: ruidos 
 
       Fig. 44 
Combinación de cinco materias: a) dos en la banda de imagen: 
imágenes fotográficas móviles, múltiples y organizadas en series continuas y 
notaciones gráficas que a veces sustituyen a las imágenes analógicas 
(intertítulos, títulos de crédito sobre fondos neutros) o se superponen a ellas 
(subtítulos, nociones gráficas internas a la imagen), y b) tres en la banda 
sonora: sonido fónico, sonido musical y ruidos o sonido analógico. 







Lo fundamental del dominio audiovisual es la heterogeneidad 
combinatoria. En esta dinámica, los signos (que es como se articulan los 
materiales) se organizan en códigos que a su vez generan nuevas formas de 
articulación (montaje) y que en su conjunto constituyen lo que METZ (1972a: 
186-187) denomina el “lenguaje cinematográfico” siempre que se aíslen de las 
diferencias que los separan y se traten como un sistema unitario. Un signo es 
una señal que produce un estímulo de respuesta en quien la recibe; es signo 
porque es percibido como tal (depende de la mirada sobre él).  
Distinguiremos tres tipos de signos: índices, iconos y símbolos. Índices 
son los que dan cuenta de la existencia de un objeto con el que mantienen una 
determinada relación sin indicar su naturalez . Los iconos reproducen el objeto 
del que son signo sin que ello implique la existencia real del objeto. Los 
símbolos no dicen nada del objeto ni de sus cualidades, lo designan en tanto lo 
insertan en un sistema relacional regido por determinadas reglas (CARMONA, 
1993: 82-83). En cine estas tipologías se dan de manera simultánea: las 
imágenes son iconos; las palabras y la música, símbolos; los ruidos, índices (de 
forma general). De su combinatoria proviene la significación y a este 
mecanismo le denomi a os código.  
ANDRÉ GARDIES (1993b: 40-41) también suscribe la tipología triádica 
para los diversos códigos cinematográficos, que proviene del afán clasificatorio 
de CHRISTIAN METZ, pero introduce un matiz relevante: para este autor, las 
cinco materias que configuran el significante cinematográfico, en lugar de 
agruparse en la banda de imagen y en la de sonido, forman tres grupos: lo 
icónico (imagen y ruido), lo lingüístico o verbal (palabras y escritura) y lo 
musical. Desde esta perspectiva, cuyo cambio más radical es la inclusión de los 
ruidos como iconos (lo que justifica por la analogía), dos canales se delimitan, 
la banda sonora y la banda de imagen; el segundo engloba iconos y verbalidad, 
el primero solamente música. Lo icónico configura y estructura el espacio; lo 
verbal lo enuncia y comenta, lo valora; lo musical es ajeno al espacio y se 
mantiene en el nivel de la connotación. Atendiendo a la clasificación de los 
signos de PEIRCE, lo icónico corresponde al territorio de los iconos, lo verbal al 
de los símbolos y lo musical al de los índices. Una nueva clasificación se 







revela desde el punto de vista de la utilización intra o extradiegética de los 
diversos tipos de códigos.  
Las discrepancias entre los planteamientos expuestos, con ser 
importantes, no alteran el decurso de nuestro trabajo en torno a los códigos que 
es, en esencia, constatativo. Por extensión, un código es todo sistema de 
correspondencias convencional o natural entre un signo y una significación 
(AUMONT Y MARIE, 2001: 36). METZ establece una clasificación entre códigos 
cinematográficos generales, comunes a todos los filmes, y códigos 
cinematográficos particulares, que agrupan rasgos que sólo aparecen en 
algunas clases de filmes pero que son específicos del cine (METZ, 1973: 88-
89).  
Un código posee tres rasgos definitorios 
(correspondencia, función de repertorio e institucionalización) 
según los cuales es siempre: un sistema de equivalencias, 
una serie de posibilidades dentro de las cuales escoger por 
referencia a un canon, o un conjunto de comportamientos 
ratificados por una comunidad, según el cual emisor y 
destinatario pueden establecer contacto, sabiendo que ambos 
hablan el mismo lenguaje (CARMONA, 1993: 85) 
 
Pueden distinguirse cuatro tipos de códigos (CARMONA, 1993: 85-108):  
1) Códigos tecnológicos, que tienen que ver con el aparato mecánico: 
soporte, modo de reproducción, lugar de recepción. Son ódigos 
relativos ya que el soporte engloba sensibilidad, tipos de película, 
formato, tipo de cámara, de objetivo, etc. El modo de reproducción
nos remite a los proyectores, formatos de reproducción (tipos de 
ventanilla), aceleraciones en el caso del cine mudo... Y el lugar de 
recepción implica las condiciones, comodidades, iluminación, 
decoración de la sala. Podemos otorgarles mayor o menor 
importancia pero, en cualquier caso, resultan determinantes para los 
resultados. 
2) Códigos visuales, que afectan directamente a la naturaleza de la 
imagen y su reconocimiento, discursivos. Se distinguen cuatro 
grandes grupos, a su vez subdivisibles: 
a. Iconicidad. No específicos para el cine, que los comparte con la 
fotografía y la pintura. 







i. De reconocimiento icónico, que organizan los sistemas 
de correspondencia entre rasgos icónicos y valores 
semánticos, permitiendo el reconocimiento por parte del 
espectador (las siluetas, por ejemplo). 
ii. De transcripción icónica, que aseguran la 
correspondencia entre rasgos semánticos y elementos 
gráficos, permitiendo reconocer un objeto representado, 
pese a posibles deformaciones de la imagen. 
iii. De composición, que permiten analizar la relación que 
unos objetos mantienen con otros a la hora de ser 
colocados como figuras en un encuadre; ayudan a 
constatar la jerarquía de proximidad o lejanía de las 
piezas, pese a cambios por movimientos de cámara.  
iv. Iconográficos, que hacen posible reconocer con valor 
genérico y estable la tipología de las imágenes 
(claramente vinculados a los géneros). 
b. Fotografía. Son los más complejos y numerosos. Tampoco son 
específicos del cine, pero tienen un papel central en la forma de 
configurar el objeto fílmico que se diferencia, por la movilidad, 
de la pintura y de la fotografía. También podemos distinguir 
cuatro grandes bloques: 
i. Perspectiva, que heredamos de la pintura renacentista. 
Se trata de la posibilidad de introducir un punto de fuga 
que nos hace creer en la profundidad, un efecto de 
realismo por un procedimiento geométrico. Implican 
sistemas de valoración significante, convierten la 
posición de la cámara en ideológica y cultural. 
ii. Planificación, que obedecen a dos puntos de vista 
diferenciados: 
1. Delimitación de los bordes, bien estrictamente 
referidos al formato (que suele ser rectangular) o 
a la función representativa del encuadre, para 
marcar los límites, lo que significa separarlo del 







contexto en el interior de otros planos o de la 
secuencia.  
Hay códigos que establecen la relación entre 
planos a través de raccords o del campo / fuera 
de campo, contracampo, miradas, etc. Son formas 
de relacionar espacio y tiempo que producen en el 
espectador la idea de que el encuadre es una 
elección de un punto de vista en el seno de un 
espacio real externo al plano y que le sirve de 
referencia (una convención). La reversibilidad del 
campo es un elemento esencial.  
Desde el punto de vista de la angulación y 
posición de la cámara, un cine basado en el 
encuadre tiene una función narrativa 
esencialmente pictórica (cine primitivo y gran 
parte del cine europeo, así como el de la 
República de Weimar); la delimitación del 
espacio significa según el contexto.  
El plano se define por tamaño, por duración, y 
por muchos otros parámetros. Desde el punto de 
vista de la duración, es la sucesión de fotogramas 
que media entre un corte y otro. También es 
posible definir los planos en relación a la 
distancia del objetivo (normal, granangular, 
teleobjetivo) o en función de la movilidad (planos 
fijos y en movimiento).  
Todos los tipos de plano cumplen una función 
significante diferenciada según el conjunto en que 
se integran; así, los primeros planos pueden 
resaltar, subrayar o proponer fascinación, por 
ejemplo.  
El encuadre se mueve en otro nivel que el plano, 
explicita los límites del campo, es la marcación 







de un sistema cerrado que comprende todo lo que 
se halla presente en la imagen y se constituye en 
un elemento fundamental para la composición 
plástica. La profundidad de campo es un 
procedimiento técnico que tiene efecto de sentido 
(es generador de efecto de sentido): supone un 
adelanto sobre la forma habitual de enfocar y 
convierte en significante su ausencia. 
2. Modo de realización de la imagen, que tiene que 
ver con la angulación (punto de vista de la 
cámara). Si una cámara mira con equivalencia al 
ojo humano, mira en el plano vertical sobre una 
base de 90º. Las angulaciones no se utilizan 
mucho en cine; pueden ser más o menos 
gratuitas, pero en ocasiones cumplen funciones 
que obligan la mirada: un subrayado retórico.  
La inclinación es distinta a la angulación (eje 
vertical) ya que es el eje horizontal el que se 
desplaza.  
La altura de la cámara habitualmente se sitúa al 
nivel de la mirada (170 cm.) pero puede variar en 
función del personaje central, marcando la 
focalización (un niño, por ejemplo). Se trata de la 
posición física y mental de quien mira. El picado 
implica superioridad sobre el objeto y la posición 
inversa (contrapicado) coloca al espectador (o 
ente que mira) en inferioridad. Se ha hec o 
mucho uso de estos puntos de vista en la 
publicidad y también en filmes que desean 
investirse de connotaciones ideológicas.  
Este es uno de los primeros elementos a tener en 
cuenta porque proyectamos sobre el hecho 
fílmico una mirada que asume una credibilidad 







muchas veces manipulada e imposible, cuando se 
basa en la idea de invisibilidad. Al plantearse 
quién mira, se obtiene la información, negada si 
se penetra en la invisibilidad, que utiliza el 
narrador omnisciente.  
iii. Iluminación. Códigos que organizan los diferentes usos 
de la luz en la composición del encuadre. La luz puede 
subrayar, difuminar, desrealizar, o simplemente “hacer 
visible”. Muchas veces remite a una tradición pictórica.  
iv. Color. En los orígenes del cine las dificultades para 
imprimir el color obligaron a trabajar en blanco y negro, 
de forma que hoy, cuando aparece tecnológicamente el 
color, el blanco y negro adquiere una dimensión 
significativa que antes no tenía. Hay gradaciones: 
virados. 
c. Movilidad. Tanto del objetivo como de los elementos en el 
encuadre, con la cámara fija (zoom), acercando o alejando la 
imagen al tiempo que la cámara (travelling). El zoom subraya el 
acercamiento artificial de la mirada y el travelling lo naturaliza. 
Los movimientos reales de la cámara se pueden referir a 
desplazamientos sobre raíles (travelling), sobre carro (dolly), 
sobre un eje vertical (grúa) o sobre un eje horizontal (tilt, que si 
es rápido denominamos barrido). 
d. Grafismo. Lo que implica la letra en la pantalla. Pueden 
significar simplemente grafemas o escrituras verbales, sobre 
fondo negro o de otro color, o sobre fondo icónico. Hay 
didascalias (intertítulos), conocidas como acotaciones, que 
funcionaban en el cine mudo pero también han cumplido su 
función en el sonoro (episodios o partes de un film); títulos, que 
no por ser habituales dejan de tener significado. Puede haber 
grafemas incorporados de forma integrada en el interior de la 
historia (carteles, nombres de calles, etc.) y otros que aparecen 
como parodia. También pueden funcionar como subtítulo, sea 







por doblaje o como inserción en el interior de la historia para 
contradecirla. Pueden aparecer como elementos independientes 
o con cualquier otro tipo de recurso que les haga adquirir una 
dimensión distinta. 
3) Códigos sonoros. En la banda sonora se articulan tres tipos de 
sonidos distintos: Voz humana, ruidos y música. Nos centraremos 
en los códigos sonoros del texto audiovisual que surge a partir del 
sonoro, lo que no quiere decir que antes no existieran (desde el 
principio, el espectáculo audiovisual tuvo elementos sonoros pero 
su función no era la de producción de un efecto naturalista; la voz 
iba asociada a un “explicado” (a través de un bonima teur) y su 
objeto no era tanto verbalizar lo que decían los personajes (en las 
didascalias ya estaba) como añadir una interpretación contextual 
para los espectadores, adaptándose al lugar en que la película se 
proyectaba).  
Estudiar la voz es un problema de función dramática y lo mismo 
sucede con los ruidos o la música (que hay que entenderla como 
específica para cine). Son funciones dramáticas que deben 
analizarse desde una perspectiva cinematográfica, puesto que la 
lógica que utilizan es la visual.  
Podemos clasificar el sonido en función de la fuente de donde 
surge: es diegético (en relación con lo que se conoce en términos 
narratológicos como diégesis, que viene desde el interior de la 
escena) o no diegético, que es aquel cuya fuente no tiene que ver 
con el mundo de lo representado, se incorpora tecnológicamente 
con una función vinculada al sujeto enunciativo pero no a la historia 
que se está contando (una voz en off, por ejemplo). El ruido 
tampoco tiene por qué ser diegético y a veces cumple un papel más 
allá de lo dramático.  
El discurso hegemónico funciona sobre la convención de la banda 
sonora extradiegética. En el M.R.I. la función de la música es la de 
servir de tapadera para la sutura (cubre los fallos del montaje 
visual), hasta el punto que habría que explicar en gran medida el 







triunfo del sonoro sobre el mudo porque permitía manipular mejor 
el montaje de la imagen; en el cine sonoro la fragmentación es muy 
superior y la gestualidad –uno de los rasgos del mudo- cambió 
radicalmente (desaparecieron los grandes cómicos). Eran dos 
concepciones distintas de entender el discurso de la imagen. 
  El sonido diegético puede ser:
· in à En campo. 
· off à Fuera de campo, relacionado con lo que vemos. 
· out à Interior del personaje. 
· over à Exterior a los personajes y de existencia compartida 
con otros elementos diegéticos.  
En el cine clásico de Hollywood, respecto al que podemos estudiar 
rupturas, los sonidos han sido espacializados para que sean 
redundantes respecto a la imagen. En el modelo hegemónico, el 
sonido no dice nada que no se esté dando con la imagen, pero en 
otras tradiciones actúa de contrapunto, obligándons a plantearnos 
la dicotomía.  
La voz puede ocupar el lugar de sustitución de la imagen, aunque 
esto ocurre muy rara vez, y el ruido cumple un papel estructural 
muy similar al de las voces, aunque estas tengan mayor 
complejidad. Valdría la misma clasificación, pero su función se 
vincula a los aspectos estructurales de montaje.  
En cuanto a la música, muy pocas veces inscribe la fuente en 
campo; y es tan usual el caso de la extradiegética que hay películas 
que han incluido como gag la conversión de extradiegética en 
diegética (en el filme ¡Bruja, más que bruja!, de FERNANDO 
FERNÁN GÓMEZ, una orquesta –presente en el encuadre y sin formar 
parte de la diégesis- interpreta la música; algo similar a lo que 
acontece en un episodio de The Simpson´s, cuando los niños están 
aterrorizados al escuchar la banda sonora de Psicosis, hasta que 
aparece en campo un autobús con músicos y un cartel adherido: 
“hoy, concierto en homenaje a BERNARD HERRMANN”). En el 
modelo clásico, en algunas ocasiones, se colocaba en escena la 







fuente extradiegética haciendo aparecer la orquesta bajo los títulos. 
La cuestión es que tenga o no que ver con la imagen. La función 
que cumple puede ser redundante, de subrayado o contradictoria.  
El sonido es uno de los elementos esenciales para los intereses de 
nuestra investigación, sobre todo porque la presencia de un fuera de 
campo suele explicitarse por un ff sonoro, hasta el punto de 
otorgarle una dimensión diegética, como veremos más adelante. 
Pero, además, la palabra (verbalizada o no, presente o en off) genera 
unos efectos concretos de carácter lingüístico:  
a) Guía al espectador entre los distintos significados posibles 
de una acción representada visualmente. En ello consiste 
su función de anclaje. 
b) Da un sentido ideológico, puede permitir un juicio sobre lo 
que la imagen no puede presentar de un modo asertivo; así 
pues, da consignas al espectador para que éste interprete 
lo que está viendo de una manera y otra.
c) Nombra lo que la imagen no puede mostrar: los lugares, el 
tiempo, los personajes 
d) Añade a la narración la posibilidad de un discurso directo 
mediante la transmisión de las réplicas del personaje. 
O de carácter narrativo:  
a) Las informaciones verbales contribuyen a construir el 
mundo diegético: suturando las imágenes que vemos en el 
tiempo y el espacio, construyendo los caracteres de los 
personajes, nombrándolos, nos ofrecen el cuadro de 
interpretación dentro del cual la historia que se desarrolla 
ante nuestros ojos se hace verosímil... 
b) Los carteles resumen las acciones que no vemos o, es 
más, presentan ciertos planos como resúmenes de una 
duración más larga… Permiten, pues, acelerar la 
temporalidad representada por el relato visual. 
c) Modifican el orden temporal de la banda visual 
anticipándola sobre la continuación del filme. ... 
d) Interrumpen la progresión del relato visual. 
     (GAUDREAULT Y J OST, 1995: 78-79) 
 







4) Códigos de montaje, que son de tipo sintáctico. Articulan el 
conjunto de códigos, sobre todo las relaciones de unos con otros. El 
montaje significa poner juntos fragmentos que están separados; 
subraya el hecho de que lo que nos llega es un proceso técnico que 
presenta como continuo lo que de hecho es discontinuo, el carácter 
de construcción, de no naturalidad; el objetivo que se busca es 
retórico, de producción de efecto d  sentido. Por su capital 
importancia, les dedicamos el próximo capítulo íntegramente. 
 
 













Para nuestros objetivos, el montaje resulta ser uno de los componentes 
esenciales del discurso cinematográfico, tanto desde el punto de vista técnico 
(unión de fragmentos dispersos) como desde el enunciativo (lugar de ejercicio 
privilegiado para el ente generador del texto). En el dispositivo del M.R.I. el 
montaje ha conseguido instaurarse como paradigma de transparencia mediante 
la consecución de un efecto de naturalización, pero, sin embargo, la 
fragmentación supone una violencia extrema sobre la percepción individual y 
es solamente gracias a la implantación de unos códigos y su paulatina asunción 
por los espectadores que esa violencia ha podido devenir en una suavidad casi 
imperceptible. Este efecto naturalizador, capaz de mostrar las imágenes como 
“a través de una ventana abierta al mundo”, instauró normas no menos 
violentas: prohibición de toda mirada a cámara no diegetizada, respeto del eje 
de 180º, raccords... una serie de mecanismos que estudiaremos para delimitar 
la relación entre lo que la imagen muestra y aquello que la imagen oculta, 
niega, reclama o sugiere. 
El montaje podría definirse, básicamente, como una 
operación sintagmática que consiste en un proceso de 
análisis, selección y fragmentación de espacios (que poseen 
una dimensión temporal) y de tiempos (que tienen también 
una dimensión espacial) (MARZAL, 1998: 237) 
 
Si la característica más específica del plano es la de constituir un pu to 
de vista de una porción de espacio en un tiempo dado (GUBERN, 1994: 297-
298), la del montaje es la fragmentación de la acción y de los puntos de vista 
sobre ella desde la perspectiva de una rentabilización máxima de los enclaves 
pero tratanto de establecer un ontinuum espacial que no violente la percepción 
espectatorial, lo que consigue mediante los r ccord y las transiciones suaves 
entre los diversos planos de cada secuencia o entorno espacio-temporal. 
Es difícil pensar que el individuo haya podido acomoarse a la ruptura 
que el montaje analítico lleva consigo, pero nos puede ayudar a comprenderlo 







una pequeña reflexión sobre la relación entre el cine y el sueño: en el sueño el 
hombre vive como real una serie de acontecimientos imaginarios en los que su 
“mirada” –si puede considerarse así- es interior (obedece a una focalización 
interna, a la que se unen ocularización y auricularización en idéntico nivel, 
salvando las fronteras perceptivas), ni es omnisciente ni su viaje es inmóvil 
(desde el punto de vista en que vive “in praesentia” las acciones), pero el 
imaginario en que se ve inmerso no obedece a ningún tipo de limitaciones 
espacio-temporales, ni siquiera a limitaciones en cuanto a la representación de 
un mundo real o más o menos verosímil; en el cine, sin embargo, el factor 
“inmovilidad” es sustituido por la omnisciencia que le permite viajar a través 
del “ojo de Dios” y, para que este mecanismo tenga éxito, la oscuridad de la 
sala resulta esencial, así como una cierta pérdida de la “conciencia de sí 
mismo”. Esta oscuridad y pérdida de conciencia remite a la etapa del espejo, 
cuando el individuo se comienza a descubrir a sí mismo a través de cuanto le 
rodea; en un principio, el niño se siente uno con todo cuanto ve, no dispone de 
la conciencia de sí y vive en un universo del que se considera parte integrante e 
indesligable, rodeado por la oscuridad de lo no comprensible; a través del 
espejo se identifica consigo mismo y marca la otredad del entorno, pero en ese 
hallazgo pierde el grado de todopodero que poseía cuando no era capaz de 
distinguirse del mundo considerado como propio (donde se pensaba 
omnisciente y ubicuo). Pues bien, el cine, con sus condiciones de proyección 
que envuelven al individuo en una matriz de parámetros similares a los de sus 
primeros meses de vida, permite un retroceso al poder de la omnisciencia y la 
ubicuidad.  
El espectador de las "salas oscuras" es sujeto pasivo 
en estado puro. Nada puede, no tiene nada que dar, ni 
siquiera sus aplausos. Está paciente, y padece. Está 
subyugado, y sufre. Todo pasa muy lejos, fuera de su 
alcance. Al mismo tiempo todo pasa en él, en su cenestesia 
psíquica, si se puede decir así. Cuando los vestigios de la 
sombra y del doble se fusionan sobre una pantalla blanca en 
una sala oscura, para el espectador, hundido en su alvéolo, 
mónada cerrada a todo salvo a la pantalla, envuelta en la 
doble placenta de una comunidad anónima y de la oscuridad, 
cuando los canales están obstruidos, entonces se abren las 











En estas condiciones, el espectador está en disposición para que el 
proceso de identificaciones – proyecciones tenga lugar tanto desde la pantalla 
hacia él como desde él hacia la pantalla, y así, pese a la violencia de la 
fragmentación, una vez asumidos los códigos, naturalizados, encerrados en una 
norma, el montaje puede conseguir que las imágenes fluyan borrando –por su 
transparencia- l  presencia de un enunciador cuyo papel es delegado en ese 
espectador. Pero montaje es también la preparación de un fragmento al hacer 
las tomas, el acondicionamiento del profílmico, que empieza desde la selección 
de lo que la mirada va a acotar, del espacio, encuadre, distancia, ángulo, de la 
jerarquía de piezas dentro del plano.  
Para algunos autores el montaje no pasa de ser una tecnología 
denominada cross-cutting (cortar y pegar) o editing (montaje con lógica 
narrativa determinada), que no son exactamente los mismos términos: un edi o 
-en inglés- corrige, unifica, y normaliza un texto (aquí se llamaría compilador);
la distancia está precisamente en el proceso de unificación, que supone una 
reconducción de la diferencia a la normalidad; las claves de una escritura están 
en la diferenciación de sus rasgos, lo que no queda muy claro en el mundo 
anglosajón. El término “editing” tiene que ver con una función normalizadora 
que no se lleva a cabo de acuerdo con la visión del director sino según los 
códigos del montaje canónico, entendido como técnica reglamentada. 
En cuanto fase técnica, confiada a un especialista o 
conjunto de especialistas, el montaje, edición o 
compaginación -como casi indistintamente se le llama- es una 
etapa más de la producción o, como también se dice, de la 
postproducción; en cambio, como momento que decide una 
sucesión y un orden de los planos, modificando o 
confirmando el establecido en el guión técnico o el 
materializado en la fase de rodaje, el montaje se convierte en 
el gesto fundador de un discurso (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 27) 
 
Por supuesto, es una técnica (una actitud compositiva que comporta 
determinados mecanismos de realización), pero no solamente: la dirección de 
sentido del filme depende en gran medida del montaje y, si lo entendemos 
como un proceso estrictamente mecánico, normativizado, limitamos su 
capacidad para “hacer hablar” al artefacto fílmico. En la mayoría de los 
estudios, desde el paradigmático de KAREL REISZ (1980), hay un elemento 
común que piensa el montaje como una sola posibilidad, como la aplicación de 







una norma para hacer las cosas de una determinada manera y, si no se hacen 
así, se hacen mal; visto desde esa perspectiva habría una sola forma de 
composición, siempre en el seno de la hegemonía del cine clásico de 
Hollywood, que responde claramente al M.R.I. Para DMYTRICK (1984) –otro 
importante teórico del montaje- los cuatro elementos esenciales del cine son el 
guión, los actores, la dirección y el montaje, pero su tesis, una vez más, es que 
sólo hay una forma en que es posible combinarlos para obtener la obra 
cinematográfica válida. Por lo general, se suele hablar de una técnica q e 
remite a “un” modelo narrativo y que consiste en cómo unir los fragmentos 
para que no se note su sucesión. 
Nosotros defendemos que puede haber otras opciones que subrayen el 
carácter de construcción del texto cinematográfico y, sobre todo, que no 
podemos limitarnos, cuando hablamos de montaje, al procedimiento de 
ensamblaje. Estableceremos tres variantes fundamentales: 
· La que tiene que ver con la puesta en escena, en sentido teatral, 
espectacular. 
· La que tiene que ver con las direcciones de mirada. 
· La que tiene que ver con la puesta en serie.
La operación sintagmática, en el seno de la cadena, es la que más se ha 
desarrollado porque parece remitir de forma más directa a los modos de 
percepción (percibimos en simultaneidad pero interpretamos y expresamos en 
sucesividad). Siguiendo una vez más el texto de RAMÓN CARMONA (1993), 
podemos distinguir dos grandes tipologías, dos tipos de montar 
independientemente de sus variantes internas: 
1. La puesta en escena. En la discusión teórica sobre el cine, mo tage 
es un término de origen francés que en EE.UU. tiene otra 
valoración; implica todo lo que viene de la noción teatral de “puesta 
en escena”, que es intentar traducir a visualidad una propuesta 
verbal; así, desde esta perspectiva, entran en juego elementos que 
tienen que ver incluso con el guión o el casting. Cabe matizar que 
en el teatro europeo los actores se mueven de izquierda a derecha y 
de derecha a izquierda, salvo los alemanes que, como los 







americanos, se mueven de delante hacia atrás y a la inversa, lo que 
es un elemento significativo a tener en cuenta. 
El concepto de representación nos obliga a la conversión de un texto 
escrito y esto no solo implica dotar de vida a algo que está sobre el 
papel sino que afecta directamente a nuestra concepción del 
montaje, puesto que va a determinar otros componentes, entre los 
que hemos de destacar el esc nario (setting), que es un elemento 
fundamental, una especie de contenedor de lo que ocurre en el 
filme, y que puede en ocasiones situarse en primer plano y formar 
parte del discurso. Puede ser natural o artificial; en este segundo 
caso se busca una verosimilitud extrema (a veces sólo conseguible 
con decorados), que pretende plasmar un efecto de realidad, o bien 
se simula mediante transparencias. 
El decorado impone al espectador la falsedad del constructo, 
transforma la película en una reflexión sobre el mundo, ya que no 
intenta hacerse pasar por un universo real. Sea de una forma u otra, 
puede asumir un papel dramático o narrativo, incluso con una 
función semántica específica en el desarrollo de la película. 
Otros objetos útiles para definir a los personajes, como dato o 
subrayado, son el vestuario, el maquillaje, la iluminación, el reparto, 
etc. 
2. La puesta en serie. La noción de serialidad tiene que ver con la 
continuidad, con la sucesividad de las imágenes. Uno de los 
primeros problemas que se planteó el cine fue precisamente cómo 
resolver la simultaneidad de dos acciones con la obligada serialidad 
de su mostración en pantalla, y lo hizo de cuatro formas (CARMONA, 
1993: 112): 
· Presentándolas en sucesión, que fue el primero de todos los 
modelos. 
· Presentándolas de forma alterna, el denominado montaje 
alternado o cross-cutting (una de cuyas variantes es el 
montaje paralelo), que fue el segundo modelo. Concede a la 
cámara una función narrativa y su virtud fundamental es 







hacer olvidar al espectador que la simultaneidad no se 
presenta en sucesión, lo que le obliga a que capte o interprete 
como simultáneas las cosas que van unas detrás de otras; para 
conseguirlo necesita de la transpa e cia del montaje, de ahí 
las reglas no escritas de lo que BURCH definió como M.R.I.: 
eliminación del salto de eje, establecimiento de normas 
estrictas para las relaciones de raccord, no miradas a cámara, 
etc.  
Hoy en día esta forma de montar ha sido ya interiorizada por 
todo tipo de públicos. La variante esencial es el montaje 
paralelo, en el que las acciones que se muestran 
alternativamente pueden o no ser simultáneas en el tiempo.  
Ambos tipos producen consecuencias narrativas porque 
establecen relaciones entre diferentes líneas de acción y a través 
de ellas se manipula el orden, la duración, etc. Nos imponen una 
determinada manera –n rrativa- de ver las cosas e implican 
necesariamente las elipsis.  
· Presentándolas en profundidad, donde todas las acciones 
coexisten en el mismo campo, separadas por la distancia al 
foco, que fue el tercer modelo. Conviene señalar que, como 
tipo de disposición de los elementos en la imagen, estaba 
ligada desde los primeros tiempos al formato de película 
ortocromática pero, c n el paso del tiempo, “m vimientos de 
cámara, sonidos y colores darían más relieve a la superficie de la 
pantalla que la profundidad de campo. Por otra parte, la fecha 
(1927) del paso de la película ortocromática a la película 
pancromática (que ofrece una ventaja de fidelidad a los colores 
naturales) y del mudo al sonoro ("La sensación de realidad 
producida por el sonido hace que los medios icónicos sean más 
desdeñables. La profundidad insondable de la presencia parlante 
sustituye a la del campo") coincide con el inicio de un período muy 
largo de desaparición de la profundidad de campo” (VILLAIN, 1997: 
123). 







· Haciéndolas coexistir en el mismo encuadre mediante la 
doble exposición o split-screen. Fue el último tipo que se 
puso en vigor. 
GAUDREAULT Y JOST abordan esta cuestión desde una óptica más 
general, con evidentes puntos de encuentro, e incorporan la simultaneidad de 
las imágenes: 
Diacronía (sucesión) y sincronía (simultaneidad) 
están, pues, íntimamente vinculadas en el cine, y esto es 
evidente en la expresión de la simultaneidad de acciones, 
figura particularmente mimada por los cineastas a lo largo de 
la historia. Sabemos que, genéricamente, existen cuatro 
maneras de expresar tal relación: 
1. La copresencia de acciones simultáneas dentro de 
un mismo campo... 
2. La copresencia de acciones simultáneas dentro de 
un mismo cuadro... 
3. La presentación de acciones simultáneas de forma 
sucesiva... 
4. El montaje alterno de las acciones sumultáneas…  
(GAUDREAULT Y J OST, 1995: 122-123) 
 
 Debe distinguirse la ideade montaje como puesta en escena y la idea 
como puesta en serie: la puesta en escena afecta a lo que vemos y no a lo que 
se cuenta, se trata de elementos que acompañan y dan una información 
suplementaria (a veces esencial); la puesta en serie afecta a la linealidad 
(narrativa o no), lo que permite estudiar formas de montaje que se podrían 
entender como vanguardistas (geométrico, asociativo, armónico, etc.) donde 
hay una secuencialización temporal que produce un sentido no necesariamente 
narrativo y entramos en el orden de lo poético (quiebra de la narración clásica), 
en que las rimas son de otro tipo.   
 Es precisamente en la cadena temporal o puesta en serie donde radica la 
clave de la construcción del discurso fílmico. Para que una sucesión de planos 
pueda reunirse en una cadena constitutiva de sentido, estos deben poseer algún 
elemento común: una misma imagen que se sigue o dos diferentes con algún 
elemento compartido; la concordancia puede ser semántica (enlace por 
concepto, por sonido, por espacio o tiemp , etc.), pero hay algo fundamental: 
en la reunión de diferentes planos se repite un elemento distintivo y en un 
mismo plano acontece la transformación, esta es la base para la diferenciación; 
en el primer caso se manifiesta la tendencia al acercamiento po  si ilitud 







semántica, en el segundo lo que se produce es un microanálisis semántico, una 
disociación (LOTMAN, 1997: 112-113).  
En consecuencia, siguiendo a CARMONA (1993: 183-184), cuando la 
serie es utilizada para la construcción de un universo compacto y ho ogéneo, 
propio del M.R.I., donde los fragmentos se unen necesariamente por una 
relación de sucesividad, hablaremos de asociaciones por identidad (si las 
imágenes que se siguen están relacionadas plena o parcialmente por repetición 
o por similitud de todos o alguno de sus elementos), asociaciones por 
proximidad (si la relación tiene lugar por mantenimiento de una situación) o 
asociaciones por transitividad (si la continuidad está en función de la 
linealidad de una misma acción al tratarse de momentos sucesivos). Cuando se 
trata de generar un universo heterogéneo regido sin embargo con la lógica del 
cine hegemónico, se privilegian las sociaciones por analogía o por contraste 
(relaciones entre elementos semejantes, no idénticos, o bien radicalmente 
opuestos). Finalmente, cuando de lo que se trata es de construir un modelo de 
representación distinto del M.R.I., propio de un cine antiinstitucional o 
“moderno”, dominan las asociaciones neutralizadas (lo que relaciona las 
imágenes no es otra cosa que su sucesión temporal). 
Desde otro punto de vista, MARCEL MARTÍN (1990: 96-99) distingue 
entre enlaces de orden plástico, que subdivide en a alogías de contenido 
material (identidad, homología o semejanza como base de la transición), 
analogías de contenido estructural (similitud de la composición interna de la 
imagen) o analogías de contenido dinámico (enlaces en el movimiento o en el 
sonido), y enlaces de orden psicológico, cuando la lógica relacional la 
establece el espectador, que también subdivide en analogías de contenido 
nominal (evocación en el plano previo del contenido del siguiente según lugar, 
época u objetos), analogías de contenido intelectual (relación de causalidad 
ficticia y simbólica que responde al pensamiento de un personaje o de una idea 
sugerida por el enunciador al espectador) y plano de pausa o campo vacío.  
En casi todas las peliculas, la puesta en escena 
funciona para sugerir un espacio tridimensional, abstracto o 
figurativo, real o ficticio. 
Los factores de la imagen que contribuyen a crear 
esta sensación del espacio se denominan de forma general 
pistas de profundidad. No hay un espacio real que se 







extienda detrás de la pantalla, desde luego, pero las pistas de 
profundidad nos llevan a imaginar ese espacio, a construir un 
mundo tridimensional en el que transcurre la película. Una 
vez más, desarrollamos nuestra comprensión de las pistas de 
profundidad a partir de nuestra experiencia del espacio en el 
mundo real y a partir de las convenciones sobre el espacio en 
artes como la pintura y el teatro. En el cine, las pistas de 
profundidad las proporcionan en su mayor parte la 
iluminación, el decorado, el vestuario y el comportamiento de 
los personajes.  
Las pistas de profundidad sugieren que un espacio 
tiene volumen y varios planos diferentes. Cuando decimos 
que un objeto posee volumen, queremos decir que es sólido y 
ocupa una zona tridimensional (…)
Utilizamos nuestros conocimientos de los objetos del 
mundo real para percibir el volumen en el espacio fílmico 
(BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 166) 
 
Constituido así un espacio tridimensional en apariencia, como resultado 
de una sensación que se transforma en percepción, todos los elementos de la 
imagen visible remiten a su contigüidad con el espacio imaginario que limita 
con el representado. A través del montaje, se habilitan los mecanismos que 
mantienen ligados los campos de cada plano con los de los demás, de tal forma 
que se ejerce una manipulación efectiva sobre el tiempo y el espacio, 
provocando, respectivamente, elipsis o retenciones narrativas y referencias o 
actualizaciones hacia/de un fuera de campo que se manifiesta como existente 
(sea o no finalmente mostrado).  
En este proceso, el montaje de una sucesión de planos que compone una 
secuencia con continuidad espacio-temp ral, va actualizando la percepción que 
el espectador tiene de ese espacio mediante la mostración progresiva de los 
diferentes puntos de vista o bien por el recurso a un plano de situación que 
habilita el conocimiento del conjunto: “El plano de situación siempre conlleva una 
condición: una vez elegido, toda referencia al conjunto del espacio debe casi 
inevitablemente regresar a él, como si resultara en adelante imposible dar cuenta de 
la escena recurriendo a un emplazamiento distinto” (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 148). La 
forma de engarzar los distintos puntos de vista se establece por técnicas de 
continuidad que aseguran la linealidad de la narración (de la sucesión de planos 
y encuadres), a las que denominaremos r ccord.  
El raccord no actúa exclusivamente en el interior de una secuencia o 
bloque espacio-temporal, sino que lo hace también muchas veces en el 
ensamble entre distintas secuencias, incluso si se producen cortes temporales, 







porque se designa con este concepto precisamente la “ decuada continuidad de 
un plano con el que le precede y conel que le sucede en el montaje” (CAMINO, 1997: 
83).  
Cuando una película presenta espacios contiguos en 
planos separados, necesita algún método para mostrar al 
espectador que estos espacios están uno junto a otro. Hay 
modos diferentes de ofrecer indicios: un personaje u objeto 
que se desplaza de un espacio a otro puede unirlos; o un 
personaje mirando fuera de campo en una dirección puede 
llevar al espectados a deducir que el siguiente plano muestra 
el espacio que ve el personaje (BORDWELL, STAIGER Y 
THOMPSON, 1997: 224) 
 
La adecuación es lo que determina el tipo de “llamada” que la imagen 
establece entre los planos y que puede dar lugar a una amplia gama de 
continuidades que tiene en el extremo opuesto la posibilidad extrema de la 
discontinuidad; así, los raccords pueden ser: 
· Continuidades actanciales: 
o Raccord de dirección. 
o Raccord de mirada. 
o Raccord de movimiento. 
· Continuidades mecánico-d scursivas: 
o Raccord óptico. 
o Raccord de planificación. 
o Raccord de luz. 
o Raccord objetual. 
Los tres primeros hacen referencia a las relaciones entre personajes u 
objetos, mientras que los restantes actúan sobre el nivel estilístico, que también 
precisa de la continuidad para no provocar efectos de extrañamiento. Para 
VINCENT AMIEL (2001: 18-19) todos los raccords tienen su origen en una 
doble continuidad: la de la acción y la de la mirada; la primera establece 
correspondencias que aseguran la unidad de la diégesis en la secuencialización 
de los planos, la segunda garantiza la continuidad del relato –más de la





























Mundo evidente Découpage 
Discursivo Discontinuo Confrontación Elecciones 
inteligibles 
Demostración Mundo a 
construir 
Ins(j)erto 
Correspondencias Discontinuo Eco Conexiones 
aleatorias 
Sugestión Mundo a percibir Collage 
 
    (AMIEL, 2001: 11) 
 
AUMONT Y MARIE (2001: 171) establecen otra clasificación de los 
distintos tipos de raccord atendiendo a sus funciones: espacial (rac ord en el 
eje), plástico (raccord de movimiento), diegético (raccord gestual), pero, en 
cualquier caso, coinciden en la significativa importancia del raccord de mirada 
en sus diversas variantes (mirada/lo visto, campo/contracampo) y constatan los 
tres efectos que conlleva: 
· Simbolización de una percepción de la continuidad del mundo físico 
en cuanto éste es visible: continuum espacial, lateralidad derecha / 
izquierda, centramiento psicológico, reversibilidad de la mirada. 
· Efecto de verdad (en términos de creencia) que promueve la 
reconstitución unitaria de los acontecimientos, la interacción de los 
planos y el principio de causalidad. 
· Percepción (en términos cognitivos) de los objetos destacados sobre 
un fondo mediante la simbolización de la diferencia entre objetos 
visibles. 
La palabra clave para entender el mecanismo del 
raccord es la de sutura. Sutura de espacios, de movimientos, 
de miradas…, que se traduce, para el espectador, en la 
sensación de continuidad perceptiva, de invisibilidad de la 
puesta en escena (…) El raccord, pues, une, mientras que el 
sintagma narrativo relaciona (CARMONA, 1993: 142) 
 
Esta sutura permite que el enlace sea suave y transparente porque se 
encuentra en la propia imagen el nexo con la que viene a continuación, como 
en el caso de la dirección de mirada de un personaje hacia un espacio fuera de 
campo que se muestra inmediatamente devolviendo a su vez al origen esa 
dirección, ya que “la dirección de la mirada del personaje no es solamente lo que 
obliga a la filmación del objeto mirado, sino que también es lo que permite pasar de 
un lugar a otro” (J OST, 1988: 32), o la continuidad de movimientos o de las 







direcciones de entrada y salida de campo, etc. El paradigma de este mecanismo 
es el campo – contracampo (o plano – c ntraplano): 
Le "champ" sur l´écran est présenté comme le regard 
porté par un autre spectateur, l´"Absent" à partir d´un champ 
implicite, complémentaire mais invisible (pour nous: le regard 
d´un personnage hors-écran). Dans le contrechamp, on nous 
montre le champ hors-écran occupé par ce dernier 
personnage, propiétaire du regard qui correspondait au 
champ premier. L´"Absent", le spectateur hors-écran du plan 
1, passe dans le plan 2 du niveau de l´énonciation à celui de 
la fiction (BROWNE, 1975: 203) 
 
Cuando tiene lugar un accord de mirada sobre la superficie en fuera de 
campo que se sitúa en la dirección de la cámara, ésta permanece “invisible” a 
pesar de reducir el espacio visual a su mirada (VERNET, 1988: 31) porque la 
relación establecida entre los planos (campo – ontracampo) crea un espacio 
perceptivo que liga el plano con el precedente de tal forma que el espectador 
atribuye a la posición un factor de subjetividad que tiene que ver con la mirada 
de un personaje en el interior de la acción que se narra; de ahí que JEAN MITRY 
denominara el montaje plano/contraplano con el término “semisubjetivo” 
(BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 63). La figura del campo-
contracampo con raccord de mirada y ángulo aproximado al eje de la cámara, 
fue el último y más importante de los eslabones de la constitución del M.R.I. 
como montaje dominante porque, a través de su utilización, el espectador 
queda inmerso en los diferentes cruces de miradas y en el interior del espacio 
diegético, base para la creación de una mecánica de identificación, es decir, 
“d´une situation illusionniste d´identification fantasmatique” (BURCH, 1982: 173). 
 Por otro lado, el raccord establece vínculos también entre distintas 
secuencias, o en los saltos espaciales y temporales, que pueden o no cumplir 
una función discursiva pero que siempre tienen una función estética. Cabe en 
tal caso hablar de un “raccord de aprehensión retardada” cuando el salto entre 
planos no permite la sutura y, más adelante, a lo largo del bloque secuencial, se 
descubre el sentido de tal variante; 
...este tipo de discontinuidad presupone una continuidad 
espacial y temporal "coherente", un contexto previo articulado 
según raccords de comprensión inmediata. Una utilización 
más sistemática, más estructural, de este "raccord de 
aprehensión retardada", estaría necesariamente 
fundamentada en una especie de dialéctica entre raccords de 







este tipo y raccords "netos", dialéctica en la que el raccord 
"ostensible" tendría quizá aún un carácter privilegiado, pero 
no sería ya un "truco" gratuito... O expresionista. 
Pero otras posibilidades podrían nacer de la no-
resolución de estos raccords "abiertos". Sería un cine cuya 
primera materia sería la misma ambigüedad, en el que el 
espectador nunca podría orientarse (BURCH, 1998: 23). 
 
La cita anterior apunta hacia una perspectiva muy diferente a la del 
M.R.I., lo que pone en evidencia la normatividad que se ha ido generando a lo 
largo del tiempo y nos obliga a reseñar que “sólo los rusos habían empezado, 
antes de la orden de paro del estalinismo, a entrever sus verdaderas consecuencias, 
a saber que todo está en el encuadre, que el único espacio en el cine es el de la 
pantalla, que es infinitamente manipulable a través de toda una serie de espacios 
reales posibles y que esta desorientación del espectador es uno de los útiles 
fundamentales del cineasta... Como corolario al "raccord de miraa", se descubrió 
igualmente el "raccord de dirección" (BURCH, 1998: 19-20). Por otra parte, el salto 
de imagen y el inserto no diegético (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 281) 
actúan en el sentido de la discontinuidad, rompiendo cualquier efecto de 
transparencia. 
La consecución de un correcto racc rd es, en el M.R.I., la finalidad del 
montaje y, por su mediación, se hace posible la generación de un espacio 
habitable que permite la entrada del espectador en el espectáculo y su dominio 
omnisciente. De acuerdo con esto, expresiones como “fallo de raccord” o 
“salto de eje”, indican errores en el texto fílmico –y co o tales son reconocidas 
por el espectador mínimamente formado- antes que una voluntad de ruptura 
por parte del realizador. 
Muchos autores han abordado la compleja tarea de establecer tipologías 
sobre el montaje, casi siempre diferentes por los parámetros de origen 
analizados. Como quiera que este no es un aspecto que nos afecte 
explícitamente para el desarrollo de nuestro trabajo posterior, nos haremos eco 
de algunas de las más significativas, teniendo en cuenta que partimos de que "El 
montaje es el principio que regula la organización de elementos fílmicos visuales y 
sonoros, o el conjunto de tales elementos, yuxtaponiéndolos, encadenándolos y/o 
regulando su duración" y “con estos tres tipos de operación: yuxtaposición (de 
elementos homogéneos o heterogéneos), ordenación (en la contigüidad o la 
sucesión), y fijación de la duración, se resumen todas las eventualidades que hemos 







podido encontrar (y lo que es más importante, de todos los casos concretos 
prácticamente imaginables y censables)” (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 
61-62). 
En consecuencia, “el montaje ofrece al cineasta cuatro áreas básicas de 
elección y control: 
1. Las relaciones gráficas entre el plano A y el plano B.
2. Las relaciones rítmicas entre el plano A y el plano B. 
3. Las relaciones espaciales entre el plano A y el plano B. 
4. Las relaciones temporales entre el plano A y el plano B” (BORDWELL Y 
THOMPSON, 1995: 250) 
Quizás, la clasificación más conocida es la que, en su momento, 
estableciera S. M. EISENSTEIN (1959: 91- 02) y que obedece esencialmente a 
su concepción del cine como un lugar de conflicto de y entre las imágenes, 
tanto en el seno de ellas (por la composición) como en su sucesión: 
· Montaje métrico. Longitud absoluta de los fragmentos, que se siguen 
de acuerdo con su medida en una fórmula correspondiente a un 
compás musical. La realización consiste en la repetición de tales 
compases. Se obtiene la tensión por aceleración mecáni a al acortar 
los fragmentos. En este tipo de montaje el contenido dentro del 
armazón del fragmento está subordinado a la absoluta longitud de 
dicho fragmento. La relación es de motivo-fuerza. 
· Montaje rítmico. Se tienen en cuenta los contenidos del cuadro al 
determinar las longitudes de los fragmentos; la longitud real deriva 
de lo verdaderamente específico del fragmento y de su longitud 
planeada de acuerdo a la estructura de la secuencia. Se obtiene la 
tensión formal por medio de la aceleración al acortar los fragmentos 
no sólo en concordancia con el plan fundamental sino violándolo 
(introducción de un material más intenso en un tempo fácilmente 
distinguible). Se consigue el nivel primitivo-emotivo. 
· Montaje tonal. El movimiento es percibido en un sentido más 
amplio. Abarca todas las influencias afectivas del fragmento de 
montaje. El montaje se basa en el sonido emocional del fragmento, el 
tono general. El grado de vibración de la luz nos da una cierta 
tonalidad gráfica. Accede al nivel melodico-emotivo. 







· Montaje armónico. Es el más desarrollado. Cálculo colectivo de 
todos los requerimientos de cada fragmento. Esta característica eleva 
la impresión de una coloración melódicamente emocional hasta una 
percepción directamente fisiológica y representa también a un nivel 
relacionado con los precedentes jerárquicamente.  
Estos métodos de montaje se constituyen en construcciones de 
montaje cuando entran en conflicto unos con otros. La transición de 
lo métrico a lo rítmico se efectúa en el conflicto entre la longitud de 
la toma y el movimiento dentro del cuadro; el montaje tonal proviene 
del conflicto entre los principios rítmicos y tonales del fragmento; el 
armónico, resulta del conflicto entre el tono principal y la armonía. 
Este conflicto ha de resolverse dentro del m ntaje, no puede 
constituirse en una categoría del mismo. El resultado es de fuerza 
motriz. 
· Montaje intelectual. Sonidos y armonías de una especie intelectual: 
conflicto, yuxtaposición de las imágenes (fragmentos) acompañadas 
de influencias intelectuales. Es el cine capaz de construir una síntesis 
de ciencia, arte y militancia de clase, con el que se obtiene una 
armonía intelectual. 
La validez de esta clasificación es muy limitada, pese a lo brillante que 
resulta, debido a la aplicación que el propio autor hace de y para su cine, no 
universalizándolo. A ello hay que añadir la especial visión que tiene de los 
conceptos de “plano” y de “fragmento”, sólo funcionales para su propia 
concepción: el fragmento se constituye para él en la unidad fílmica, que no 
siempre es equivalente al plano, y se distingue por no ser una entidad de 
representación sino discursiva, que incluso el mismo EISENSTEIN llega a 
describir de formas distintas (parte de una cadena sintagmática que se define 
por la relación con las que le preceden y siguen, imagen fílmica 
descomponible, corte efectuado sobre la realidad) y que, “en todos los niveles 
que lo definen, manifiesta una concepción del filme como discurso articulado: el cierre 
del cuadro focaliza la atención sobre el sentido aislado” (AUMONT, BERGALA, MARIE Y 
VERNET, 1993: 82-83). 







En un trabajo exhaustivo, mucho más útil para nuestros objetivos, 
RUDOLF ARNHEIM (1971a: 77-82), establece una clasificación de los 
encadenamientos entre planos partiendo del enjuiciamiento de otras previas 





5. Tema recurrente (leitmotiv). 
ARNHEIM critica esta tipología porque se refiere casi en exclusiva a los 
contenidos y enumera acto seguido los quince principios fundamentales de 
TIMOSHENKO: 
1. Cambio de lugar. 
2. Cambio de colocación de la cámara. 
3. Cambio de ángulo. 
4. Realce del detalle. 
5. Montaje analítico. 
6. Visión del tiempo pasado. 
7. Visión del tiempo futuro. 
8. Acción paralela. 
9. Contraste. 
10. Asociación simbólica. 
11. Concentración. 
12. Ampliación. 
13. Montaje melodramático. 
14. Estribillo. 
15. Montaje dentro del cuadro. 
Tampoco la considera eficaz, por incompleta y sin sistematización, y, a 
continuación, expone la suya propi :
I. Principios de corte ( l “corte” se ve así como una manipulación 
estrictamente física del material celuloide, mientras que las relaciones 
entre escenas obedecen a perspectivas narrativas y el montaje dentro de 
la escena a estilísticas): 







      A. Extensión de la unidad de corte: 
             1. Bandas largas. Ritmo apacible. 
             2. Bandas cortas. Ritmo rápido.
             3. Combinación de largas y cortas. Ritmo correlativo. 
             4. Irregular. No hay efecto rítmico.
      B. Montaje descenas enteras: 
             1. En secuencia. 
             2. Entrelazado. 
             3. Inserción. 
      C. Montaje dentro de determinada escena: 
             1. Combinación de tomas largas y "close-up´s": 
                   a) Primeramente toma larga y luego uno o más detalles 
como "close-up´s" (Concentración). 
                   b) Tránsito de un detalle o varios a una toma larga que lo 
incluye (Ampliación). 
                   c) Tomas largas y "close-up´s" en sucesión irregular. 
             2. Sucesión de tomas de detalle que no se incluyen entre sí 
(montaje analítico). 
II. Relaciones temporales: 
      A. Sincronismo: 
             1. De varias escenas enteras (Acción paralela de Timoshenko y 
Sincronismo de Pudovkin). 
                 Unidas en secuencia o entrecruzadas. 
             2. De detalles de un escenario de acción en el mismo momento 
(Montaje analítico. Inutilizable). 
      B. Antes, después: 
             1. Escenas enteras que se suceden en el tiempo (Visión tiempo 
pasado y futuro). 
            2. Sucesión dentro de una escena.  
      C. Neutral: 
             1. Acciones completas no conectadas temporalmente sino solo 
en lo tocante al contenido. 
             2. Tomas aisladas que no tienen vínculo temporal. 







             3. Inclusión de tomas aisladas en una escena completa 
(Montaje simbólico de Pudovkin). 
III. Relaciones espaciales: 
      A. El mismo lugar (aunque en tiempo diferente): 
             1. En escenas enteras. 
             2. Dentro de una sola escena. "Tiempo comprimido".  
     Inutilizable. 
      B. El lugar cambiado: 
             1. Escenas enteras. 
             2. Dentro de una escena. 
             3. Neutral (como en IIC). 
IV. Relaciones de tema: 
      A. Semejanza: 
             1. De forma: 
                   a) De un objet. 
                   b) De un movimiento. 
             2. De significado: 
                   a) Un solo objeto. 
                   b) Escena entera. 
      B. Contraste: 
             1. De forma: 
                   a) De un objeto. 
                   b) Demovimiento. 
             2. De significado: 
                   a) Un solo objeto. 
                   b) Escena entera. 
      C. Combinación de semejanza y contraste: 
             1. Semejanza de forma y contraste de significado. 
             2. Semejanza de significado y contraste de forma.
 Como puede constatarse, esta tipología cubre prácticamente todas las 
posibilidades e incluso deja abiertas puertas; es eminentemente teórica, de ahí 
que nos resulte de gran interés, sobre todo por tratar independientemente las 







correlaciones temporales y espaciales que, gráficamente, pueden ser 
representadas mediante tablas relacionales: 
a) Relaciones temporales: 
Espacio Tiempo      = Antes Después Indeterminado 
= A2 B1 y B2 B1 B1, C1 y C3 
Contiguo A1 B1 B1 B1, C1 y C3 
No contiguo A1 B1 B1 B1, C1 y C3 
Indeterminado A1 B1 B1 B1, C1, C2 y C3 
 
a) Relaciones espaciales (la opción C es la combinación de A y B): 
Espacio Tiempo      = Antes Después Indeterminado 
= A2 (siempre diferente) A1 A1 A1 y B3 
Contiguo B1 B1 B1 B1 y B3 
No contiguo B2 B1 B1 B1 y B3 
Indeterminado B1 B1 B1 B1 y B3 
 
 Otros autores nos brindan aportaciones significativas por tratar 
globalmente las estructuras de montaje, como es el caso de GILLES DELEUZE: 
 Tres formas de montaje o de alternancia rítmica: la 
alternancia de partes diferenciadas, la de dimensiones 
relativas, la de acciones convergentes. Una poderosa 
representación orgánica arrastra así al conjunto y a las 
partes. El cine americano extraerá de ella su forma más 
sólida: de la situación de conjunto a la situación restablecida o 
transformada, por intermedio de un duelo, de una 
convergencia de acciones. El montaje americano es orgánico-
activo. Es falso reprocharle haberse subordinado a la 
narración; por el contrario, es la narratividad la que emana de 
esta concepción del montaje (DELEUZE, 1991: 54).  
 
 Y añade, más explícitamente, que considera cuatro tipos de montaje 
(DELEUZE, 1991: 52): 
· Orgánico-activo, que corresponde al cine americano, de corte 
empirista. 
· Dialéctico, asimilable al cine soviético, que es orgánico y material. 
· Cuantitativo-psíquico, de la escuela francesa, que rompe con lo 
orgánico. 
· Intensivo-espiritual, vinculado al expresionismo alemán, que liga la 
vida no orgánica a la psicológica. 
El único carácter general del montaje es qu pone la 
imagen cinematográfica en relación con el todo, es decir, con 
el tiempo concebido como lo Abierto. El montaje da una 
imagen indirecta del tiempo, en la imagen-movimiento 







particular y en el todo del film. Es, por una parte, el presente 
variable y, por otra, la inmensidad del futuro y del pasado. 
Hemos estimado que las formas de montaje determinaban 
estos dos aspectos diversamente. El presente variable podía 
hacerse intervalo, salto cualitativo, unidad numérica, grado 
intensivo, y el todo, todo orgánico, totalización dialéctica, 
totalidad desmesurada de lo sublime matemático, totalidad 
intensiva de lo sublime dinámico. Es que de la imagen 
indirecta del tiempo, y de las posibilidades comparadas de 
una imagen-tiempo directa, sólo podremos ocuparnos más
adelante. Actualmente, si es verdad que la imagen-
movimiento tiene dos caras, una vuelta hacia los conjuntos y 
sus partes y la otra hacia el todo y sus cambios, es en ella 
donde es preciso indagar: en la imagen-movimiento por sí 
misma, en todas sus especis y bajo sus dos caras. 
(DELEUZE, 1991: 85-86). 
 
Estamos ante una concepción filosófico-metafísica que examina el 
montaje cinematográfico desde unas perspectivas muy alejadas del mecanismo 
de sucesión de planos, que no parece preocuparle; su orientación es 
universalizadora, pero atiende al todo y no a las partes. Resulta más 
convincente –aunque también desde una línea de generalización sistemática- la 
tipología que propone DOMINIQUE CHATEAU, que distingue cuatro 
posibilidades conectadas al segundo nivel de decisión semiótica, sin el que –
dice- la elección del plano queda incompleta: 
· Montaje narrativo: "le film, en sa combinatoire audiovisuelle, est un pur 
moyen d´actualisation du récit, fût-elle luxuriante au plan iconique 
(Visconti) ou à celui des connotations (Fellini)”. 
· Montaje supranarrativo: “développé par Eisenstein, ce montage 
suivant la composition paramétrique, "freine" le récit (néanmoins 
cohérent), à dessein de le soumettre au programme d´un discours 
idéologique (au sens de: exprimant des idées); on sait que le cinéaste 
soviétique a sans cesse cherché à étendre ce principe à tout l´éventail 
paramétrique pour aboutir aux montages dits "harmonique" et "vertical". 
· Montaje dis-narrativo (o a-narrativo): “revendiqué par Robbe-Grillet, il 
applique la procédure paramétrique aux ingrédients mêmes de la diégèse 
qui, en tant que signifiants et/ou signifiés, participent d´un mouvement 
dialectique de contradiction de l´histoire et de construction d´un réseau 
thématique sous-jacent”... 
· Montaje hipernarrativo: "étiquette par laquelle je propose de désigner 
le cinéma de Warhol, par exemple, qui pousse des moments 
anecdotiques (davantage qu´un récit proprement dit) à une sorte d´excès 







de durée, comme l´hyperréalisme surenchérit sur l´iconocité du réel qu´il 
figure” (CHATEAU, 1981: 15-16) 
 
De acuerdo con esta clasificación, en nuestro trabajo nos ocuparemos 
de filmes que se agruparían bajo la etiqueta del montaje narrativo y en los que 
la yuxtaposición de los diferentes planos siempre tendría lugar por:  
1. Cambio de escala o de punto de vista del espacio ya 
representado en el plano precedente 
2. Cambio de lugar o de espacio representado: contiguo, 
próximo o lejano al del plano precedente. 
3. Paso de tiempo en el mismo espacio o lugar: tiempo 
inmediatamente consecutivo, tiempo posterior (elipsis y flash-
forward) o tiempo pasado (flash-back). 
4. Cambio de lugar y de tiempo a la vez, en las modalidades 
expresadas en 2 y en 3 (GUBERN, 1994: 292)  
 
 Cambio de escala o 
de punto de vista 
Cambio 
de lugar 
Paso de tiempo en 
el mismo lugar 
Cambio de 
lugar y tiempo 
Mismo espacio Sí No Sí No 








El hecho de que los saltos de montaje afectasen a los 
cambios de escenarios (ubicuidad) y a las discontinuidades 
temporales (pancronismo) tendió a vincular ambas 
representaciones, traduciendo los cambios de lugar en pasos 
de tiempo (GUBERN, 1994: 313) 
 
 
Pero, tal como habíamos indicado previamente, el montaje hay que 
entenderlo también como el denominado “principio de montaje” u ordenación 
de los elementos en el interior del cuadro que se filma, dependiente de la 
puesta en escena y, muy especialmente, vinculado al tratamiento de la 
profundidad de campo (montaje sintético). En este aspecto, hemos de destacar 
un doble vínculo:  
1) de los elementos en el interior del encuadre y sus relaciones  
a) entre sí y  
b) con el marco (puntos de fuga), y  
2) de los elementos en el exterior del encuadre (planos anterior y 
posterior, pero también la continuidad lógica del universo 
imaginario representado) y sus relaciones con los del interior por  
a) raccords de mirada, movimiento, dirección, etc., y  







b) equilibrio o contraste de los puntos de fuga con relación al  
marco. 
El conjunto no se divide en partes sin cambiar cada 
vez de naturaleza: no es ni lo divisible ni lo indivisible, sino lo 
"dividual"… La imagen cinematográfica es siempre dividual. 
La razón última de ello es que la pantalla, como cuadro de 
cuadros, da una medida común a lo que no la tiene, plano 
largo de un paisaje y primer plano de un rostro, sistema 
astronómico y gota de agua, partes que no poseen el mismo 
denominador de distancia, de relieve, de luz. En todos estos 
sentidos el cuadro establece una desterritorialización de la 
imagen... 
El cuadro está relacionado con un ángulo de 
encuadre (DELEUZE, 1991: 31) 
 
 Estas cuestiones resultan esenciales en la perspectiva de montaje con 
que EISENSTEIN aborda sus filmes, hasta tal punto que la sucesión de planos no 
impide la generación de una simetría de los objetos (sea o no por contraste) de 
forma que resulta un todo estilístico en que las partes acumulan direcciones de 
movimiento o posicionales. La secuencia de la batalla en Alex nd r Nevski es  
emblemática en este sentido. El propio EISENSTEIN (1959: 274) deja muy claras 
las diferencias de concepción entre su cine y el americano (esencialmente el de 
GRIFFITH, a quien admira) al denunciar la búsqueda de “entretenimiento, tensión 
y movimiento” como objetivo último, frente a la conjunción –e  su caso- de 
todos los elementos hacia l  consecución de una idea regidora del filme (“una 
forma orgánica”). Esta conjunción no responde a la linealidad, a la 
yuxtaposición, sino a la colisión, al conflicto (dentro y fuera del cuadro): 
1) Conflicto de direcciones gráficas (líneas estáticas o 
dinámicas). 
2) Conflicto de escalas. 
3) Conflicto de volúmenes. 
4) Conflicto de masas (volúmenes llenos con varias 
intensidades de luz). 
5) Conflicto de profundidades. 
Elementos todos ellos en el interior del encuadre, dispuestos para la 
consecución de un efecto impactante, sensitivo y perceptivo, pero, sobre todo, 
emocional. Junto a ello, los choques en la cadena sintagmática, en la sucesión 
de “fragmentos” (EISENSTEIN, 1959: 58): 







1) Primeros planos y planos generales. 
2) Fragmentos de direcciones gráficas variadas, resueltos en 
volumen con fragmentos resueltos en área. 
3) Fragmentos de oscuridad y fragmentos de claridad. 
4) Conflictos entre un objeto y su dimensión 
5) Conflictos entre un hecho y su duración. 
Evidentemente, no es esta la concepción que ha resultado hegemónica, 
pese a que en el cine más contemporáneo muchas de las teorías de EISENSTEIN 
hayan sido aplicadas (convenientemente suavizadas y matizadas, por supuesto). 
Sin embargo, como veremos más adelante, en la búsqueda de un modo de 
representación no sometido a los dictados del M.R.I., l conflicto adquiere la 
dimensión de un “generador de sentido” y su expresión no se limita en 
exclusiva a la puesta en escena o a las distintas áreas de la profundidad de 
campo, sino que afecta a la sucesión sintagmática y, muy especialmente, a las 
disonancias entre imagen y sonido. 
JEAN MITRY -que también hace una clasificación elemental de los tipos 
de montaje (1973a: 358) identificando el narrativo (que cuenta una historia), el 
lírico (que expresa ideas o sentimientos que trascienden el drama, como 
PUDOVKIN), el de ideas (que se practica sobre el cúmulo de fragmentos, como 
DZIGA VERTOV) y el intelectual (que parte de una determinación dialéctica, 
como EISENSTEIN)-, dedica muy especial atención a la diferenciación del 
aspecto mecánico del montaje y lo que denomina efecto-montaje (que nosotros 
podemos asimilar, por lo que respecta a la profundidad de campo, al “principio 
de montaje”), de forma que el montaje, en sentido estricto, es la sucesión –
unión mecánica- de planos por corte (y quizás olvidamos matizar el término 
plano, que entendemos aquí como “toma”), pero el efecto-montaje se produce 
tanto por los movimientos de cámara (travellings o panorámicas que relacionan 
diferentes encuadres) como por el uso de la profundidad de campo, donde un 
mismo encuadre permite la relación de dos o más planos, en su sentido 
pictórico, al transmitir la sensación de una representación tridimensional 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 49). 







Con esta distinción, nos es posible generar un cuadro comparativo que 
nos permite estudiar la evolución de los componentes de la imagen, antes de su 

















Todo sujeto que entra o sale de cuadro; 
todo cambio de zona captado con cámara 
fija 




Todo pan, tilt, travelling descriptivo sobre 
cosas o paisajes fijos que son descritos por 
la cámara y pasan por pantalla 




Acción que se desarrolla dentro del cuadro, 
como ir de un sitio a otro de una habitación, 
mientras la cámara avanza (dolly) o gira en 
pan. 




La cámara fija capta agua de un arroyo, 
olas del mar, rueda girando, péndulo, rama 
de árbol balanceándose, etc. 




Paisaje homogéneo desde la ventanilla del 
tren, rocas de una costa desde lancha que 
pasa, rieles y durmientes desde tren, 
camino desde el automóvil, etc.   




La cámara sobre dolly sigue a una persona, 
manteniendo igual posición dentro del 
cuadro. Travelling desde un auto a jinete 
galopando, un avión en vuelo desde otro 
avión, etc. 
          (SANCHEZ, R., 1976: 178-179) 
 
                                            
Este conjunto de combinaciones también ha sido planteado por ANDRÉ 
GARDIES (1993b: 93) aunque a un nivel más limitado porque considera 
solamente cuatro alternativas producidas por el cruce de los ejes objeto/cuadro. 
Los movimientos de cámara contribuyen al establecimiento de múltiples 
posibilidades compositivas en las que los sujetos y objetos ven alterada su 
relación con el cuadro y, en consecuencia, se constituyen como imágenes en el 
interior de planos diferentes (de ahí la import ncia de fijar la distinción entre 
“toma” y “plano”).  
Por lo que respecta a la profundidad de campo, ANDRÉ BAZIN es quien 
más vehementemente la reivindica, desde una teoría que defiende el valor de 
verdad de la representación cinematográfica y la neesidad d  respetar la 
unidad en el tiempo y en el espacio. Reflexionando sobre las modalidades 
psicológicas de la relación espectador – espectáculo indica que:







1) La profundidad de campo coloca al espectador en una 
relación con la imagen más próxima de la que tiene con la 
realidad. Resulta por tanto justo decir que, 
independientemente del contenido mismo de la imagen, 
su estructura es más realista. 
2) Implica como consecuencia una actitud mental más activa 
e incluso una contribución positiva del espectador a la 
puesta en escena. Mientras que en el montaje analítico el 
espectador tiene que seguir tan sólo una dirección, unir la 
propia atención a la del director que elige por él lo que 
hace falta ver, en este otro caso se requiere un mínimum 
de elección personal. De su atención y de su voluntad 
depende en parte el hecho de que la imagen tenga un 
sentido. 
3) De las dos proposiciones precedentes, de orden 
psicológico, se desprende una tercera que puede 
calificarse de metafísica Al analizar la realidad, el 
montaje, por su misma naturaleza atribuye un único 
sentido al acontecimiento dramático. En resumen, el 
montaje se opone esencialmente y por naturaleza a la 
expresión de la ambigüedad (BAZIN, 1999: 95) 
 
La afirmación de que el montaje construye un discurso de sentido 
unívoco, unidireccional, y de que se opone a la expresión de la ambigüedad, es 
fruto de la concepción ontogénica de la imagen que BAZIN (1999) postula y que 
se sitúa en un plano teórico, todavía vigente hoy en día, radicalmente opuesto a 
nuestra posición y que, en consecuencia, conviene matizar. Desde un primer 
momento establece una relación biunívoca entre cine y realidad; se trata de un 
realismo psicológico y existencial. En Ontología de la imagen fotográfica, 
habla del complejo de momia, el embalsamamiento como parte fundamental de 
la historia del arte: los seres humanos expresan en el arte su intento de parar el 
tiempo fijando la realidad. Es un elemento tropológico que cruza todo el 
desarrollo del arte con una doble exigencia: parar el tiempo, la muerte, y dar 
expresión al espíritu. Un momento de cambio radical en el arte es la invención 
de la fotografía, que por fin permite la duplicación del mundo pero sin la 
intervención de la subjetividad del ser humano. Esta revolución se transmite al 
cine, ya que un aparato reproduce una realidad que es objetiva y el objetivo (de 
la cámara y también como instrumento perceptivo) genera una reproducción 
depurada: la fotografía permite que una máquina solucione esta necesidad 
psicológica y el cine hace que el mundo se pueda expresar.  
Para BAZIN, la fotografía (y el cine) es el mayor acontecimiento de las 
artes plásticas, libera al ser humano de la obsesión por la semejanza y puede 







dedicarse a buscar en el texto artístico la significación del mundo, la verdad de 
lo real. Adjudica al cine la categoría de lenguaje capaz de reproducir la realidad 
e intenta exorcizar las reflexiones de las décadas previas, donde el cine era todo 
lo contrario. 
BAZIN matiza su postura en otros textos: no se trata de la realidad, es 
una representación, una huella digital, referencia a una ausencia; la huella está 
genéticamente conectada con la realidad (mascarilla de muerto) pero está 
ausente (relación genética). Otro rasgo importante es que esta huella es 
directamente comprensible; supone un mundo duplica  que BAZIN identifica 
con una metáfora: el cine es un asíndota de la realidad (línea que tiende a una 
curva pero nunca llega a tocarla). 
Sin embargo, BAZIN nunca cae en la normatividad, se pregunta sobre 
cómo un realizador puede lograr que su material signifique y, convencido de la 
representación objetiva de la realidad, defiende en sus textos la necesidad de un 
estilo sin estilo: hay que evitar abstracciones, dejar que la realidad se 
manifieste en la obra; cuanto más manipulación, menos capacidad de 
manifestación del mundo. Puesto que la ambigüedad es una característica del 
mundo que nos habla, el realizador debe dejar al mundo la libertad de 
expresarse, y que el espectador se de cuenta de esa ambigüedad y las múltiples 
significaciones que el mundo tiene. El cine es una ventana abierta hacia los 
sueños, el tipo de ventana que se abre al espacio imaginario (cuando una 
persona sale al espacio off continua existiendo en nuestro imaginario).  
Para BAZIN, la profundidad de campo repite la forma de visión del ojo 
humano y, además, da libertad al espectador para centrar su atención donde 
quiera, buscando la significación que el mundo le ofrece. Rechaza el plano-
contraplano y los planos de detalle porque no garantizan la libertad del 
espectador, que queda forz d . Frente al espectáculo teatral centrípeto, opone 
la imagen centrífuga del cine.  
Su idea de montaje le lleva a asegurar que se trata de la organización 
temporal de las imágenes y, para él, la unidad esencial, básica, es el hecho. 
Habla de imagen hecho: hay una realidad intrínseca en el hecho y este hecho se 
tiene que reflejar en la imagen; el significado está en su ambigüedad, por ello 







el montaje debe preservar la unidad del hecho, no debe fragmentar. Establece, 
en consecuencia, dos posibilidades de montaj : 
1) imágenes reunidas según un principio abstracto de argumento, 
forma, principio dramático, que conecta con el cine mudo, donde no 
se representa el hecho en su unidad propia, y  
2) un tipo de montaje psicológico o narrativo, que se da desde los 
comienzos del sonoro. El hecho se fragmenta pero como momentos 
de cambio de atención que experimentaríamos si estuviéramos 
presentes (plano-contraplano). Se crea una tensión y se responde 
con esta fragmentación a una reconstrucción psicológica, lo que 
implica una tención dirigida: el espectador solo puede mirar en esa 
porción de espacio, de realidad. Este montaje limita la libertad del 
espectador y, como el anterior, corresponde también a un principio 
de abstracción.  
André Bazin ha resumido las premisas básicas del 
montaje en continuidad clásico: 
1. La verosimilitud del espacio en el que la posición 
del actor siempre está determinada, incluso cuando 
un plano corto elimina el entorno. 
2. El propósito y los efectos del corte son 
exclusivamente dramáticos o psicológicos. 
(BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 61-62) 
 
Por esto, BAZIN aprecia el plano secuencia y la profundidad de campo. 
La técnica del plano secuencia, según él, corresponde más a la visión natural, 
por el tratamiento realista que exigen ciertos temas y nuestra visión de los 
hechos, cotidiana, que nos enfrenta a una realidad y que tenemos que 
esforzarnos por comprender. El montaje psicológico pre-interpreta la realidad y 
conlleva dos implicaciones: 1) que el efecto general es presentar los 
acontecimientos de forma que los hechos sean visualizados para su 
comprensión inmediata (sigue una línea de representación lógica), y 2) la 
preocupación mental del protagonista es reconstruida para el espectador de tal 
forma que no se dé cuenta de la fragmentación espacio-tiempo. La 
consecuencia es que, por el desarrollo de las técnicas del montaje, se aleja el 
espectador del valor intrínseco de los acontecimientos en sí (hay un borrado de 
la fragmentación real). 







Por tanto, el verdadero realismo debe permitir el enfrentamiento del 
espectador con acontecimientos de aprehensión compleja (no hay una relación 
biunívoca causa-efecto). La complejidad natural debe revertirse a la de 
espectador-cine. El espectador tiene que dirigir su atención y escoger su 
interpretación. Se consigue así un realismo triple: ontológico, que preserva la 
independencia de los objetos; dramático, porque rehusa separar el actor del 
escenario; y psicológico, porque pone el espectador en las condiciones de la 
verdadera percepción, nada está determinado de forma apriorística por una 
simple relación de causa-efecto.     
Específicamente, el estilo cinematográfico realista es 
el que conserva la autonomía de los objetos, dentro de lo que 
Bazin llamaba la homogeneidad de espacio indiferenciada. En 
general, el realismo espacial queda destruido por el montaje y 
conservado por la así llamada toma en profundidad, en la que 
el foco universal paga su tributo al espacio entre objetos. La 
toma larga y la profundidad de campo enfatizan ese hecho 
esencial del cine, su relación, su lazo fotoquímico, con la 
realidad perceptual y específicamente con el espacio. Por otro 
lado, el montaje coloca en lugar de ello un tiempo abstracto y 
un espacio diferenciado, buscando crear una continuidad 
mental a expensas de una continuidad perceptual. Supuesta 
la noción de realidad de Bazin, el montaje es esencialmente 
un estilo menos realista (ANDREW, 1978: 163) 
 
 Esta larga reflexión sobre las teorías realistas de ANDRÉ BAZIN, que 
luego evolucionaron y tuvieron múltiples seguidores y detractores, nos sitúa 
ante una disonancia probablemente insoluble, pues, si bien no compartimos la 
concepción del cine como un mecanismo capaz de reproducir la realidad (ni 
siquiera que la realidad exista como algo perceptible sin un proceso de 
mediación e interpretación, lo que ya hemos desarrollado previamente), 
denuncia los mecanismos de “sutura” del montaje analítico que hacen 
desaparecer la intervención enunciativa a través de un borrado de las marcas de 
fragmentación y pre-int rpretan, establecen una dirección d  se tido (que es 
impuesta). 
 La operación analítica practica un dirigismo de la 
mirada a través de distintos puntos de vista (diegéticos o no 
diegéticos) en la secuencia, es decir que los saltos en el 
espacio dependen de miradas y que el deseo del espectador 
se halla sujeto a una ley que le impide ver (y le otorga, en el 
mismo movimiento, el derecho de ver) (…) 
El impulso natural para que el dirigismo no sea 
perceptible está en el deseo del espectador, guiado por 
necesidades creadas desde el interior del relato por medio de 







implicaciones causales de todo tipo; su restricción y límites 
mantienen latente este deseo, mas lo encauzan. Es extraño, 
pero perfectamente comprensible, que sólo en el momento en 
que la fragmentación se interrumpe y la acción se torna 
visible, el deseo se incremente y la percepción de la técnica -
en este caso, de la no-fragmentación- sea más intensa 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 130) 
 
 Lo verdaderamente asombroso es constatar cómo el cine de los orígenes 
nunca pretende la fragmentación del espacio, y no sólo en el momento en que 
se trata de una sola toma, cuando hay una imposibilidad material para ello, sino 
incluso a partir de la pluripuntualidad: la sucesión de tomas no busca la 
generación de un espacio habitable para el espectador sino la most ación de 
diferentes “momentos” de la narración. Los procesos de descomposición y 
recomposición aparecen vinculados a un intento de “narración esencial” que 
privilegia los elementos nucleares y elimina del relato las catálisis mediante la 
utilización de elipsis y referencias a espacios no mostrados pero significantes. 
Por ello, no es de extrañar que el cine de GRIFFITH haya pasado a la historia 
como el creador de un lenguaje cinematográfico, de una normatividad que, 
finalmente, a través de la fragmentación, construye el espacio que el espectador 
precisa y es capaz de reconocer como el de su propia competencia lectora (en 
este camino, otros intentos son claramente silenciados). “La actitud analítica de 
Griffith, la descomposición que practicaba, partía de construir significantes opacos en 
el cine (una temporalidad, una espacialidad, una acción) para, acto seguido, 
narrativizarlos según unos principios iconográficos y de continuidad procedentes de la 
pintura, de la escena teatral y de la novela decimonónica y cargarlos poco después 
de connotaciones simbólicas, igualmente extraídas de dichas fuentes. Resulta, 
entonces, de primera importancia resaltar que la labor analítica y la constructiva en 
Griffith no se edifican sin precio ni desajuste” (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 40). El 
constructo del edificio mediático audiovisual hunde sus esencias en la más 
patente manipulación de los sentidos, hace pasar por normativo lo que no es 
sino el fruto de una violencia discursiva sin precedentes en la historia de las 
representaciones plásticas; y es precisamente en la ruptura del espacio, en el 
“despedazamiento”, donde se hacen presentes los diferentes puntos de vista y 
las miradas privilegiadas, que suministran un universo imaginario al ojo 
inmóvil del espectador porque, mediante la fragmentación, construye un 
espacio clausurado y lo sitúa en un tiempo (en realidad, genera una unidad 







espacio-temporal) que pierde sus referentes al hacerse pasar por el suyo propio 
(como si fuera la realidad) (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 128). 
 No es de extrañar que “la primera norma de una buena película instructiva 
es evitar el confusionismo sobre la relación de cada plano con los que le preceden y 
le siguen. Debe haber siempre puntos de identificación que guíen insensiblemente los 
ojos. En la práctica, esto significa que cada nuevo punto de vista debe obedecer a 
una determinada acción o a movimientos de la cámara. Si esto no es posible, hay que 
buscar intencionadamente algo que justifique un movimiento” (REISZ, 1980: 155), y 
tampoco que los movimientos de cámara contribuyan significativamente a 
multiplicar las opciones narrativas y, por ende, discursivas, constriñendo el 
carácter abierto de las películas originales. 
 En realidad, el raccord viene a responder a una demanda iniciada en el 
seno del plano desde el momento en que alguno de sus elementos tiende a 
enviar una marca hacia otro que se sitúa en el exterior y, digámoslo ya, la 
sucesión perfecta entre un plano y otro es puramente teórica, nunca puede 
producirse (es por ello por lo que tienen lugar pequeñas elipsis en el interior de 
la secuencia y, en algunos casos, retenciones). Sin tales marcas, el espacio 
habitable no podría ser edificado porque la fragmentación se pondría en 
evidencia y los efectos de borrado dejarían de tener vigencia (tal como ocurre 
en gran parte del cine que conocemos como “de la modernidad”). La 
continuidad precisa de una conveniente correlación entre planos, ángulos, 
movimientos en el interior del cuadro, luces y sombras, direcciones y 
velocidades, como ya planteaba DZIGA-VERTOV al teorizar sobre el intervalo 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 86-87). 
 Hemos visto cuestiones relativas a la concepción mecánica del montaje 
como engarce de una sucesión de planos y a su concepción – mpatible con la 
anterior- en el interior de la puesta en escena (principio de montaje) y la puesta 
en serie (organización de simultaneidades diegéticas). Todo ello nos ofrece una 
perspectiva lo suficientemente amplia como para hablar de las funciones del 
montaje, puesto que son estas las que mejor lo definen. Podemos distinguir: 
 1) Funciones sintácticas. 
El montaje asegura, entre los elementos que une, relaciones 
"formales", reconocibles como tales, más o menos independientes del 
sentido. Estas relaciones son esencialmente de dos clases: 







· Efectos de enlace, o por el contrario, de disyunción, y más 
ampliamente, todos los efectos de puntuación y marcaje. 
· Efectos de alternancia (o, por el contrario, de linearidad). 
2) Funciones semánticas. 
· La producción del sentido denotado -esencialmente espacio-
temporal- que abarca, en el fondo, lo que describía la categoría del 
montaje "narrativo": el montaje es uno de los grandes medios de 
producción del espacio fílmico, y de forma más general, de toda la 
diégesis. 
· La producción de sentidos connotados. 
3) Funciones rítmicas. 
· Ritmos temporales, que han encontrado un lugar en la banda sonora 
(aunque no debamos excluir absolutamente la posibilidad de jugar 
con duraciones de formas visuales, y al cine "experimental" en su 
conjunto le tienta a menudo la producción de tales ritmos visuales). 
· Ritmos plásticos, que pueden resultar de la organización de las 
superficies en el cuadro, la distribución de intensidades luminosas, de 
los colores, etcétera (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 67-
69) 
 
Visto lo anterior, el peso específico del montaje en el resultado final no 
tiene parangón con otros mecanismos de la construcción discursiva del filme; 
al mismo tiempo, sirve simultáneamente objetivos muy diversos (puede unir o 
separar, puede ser un productor de sentido, incorpora el ritmo a la narración) y 
ha sido durante muchos años el responsable principal de que se hablara y 
teorizase sobre un lenguaje cinematográfico específico. Por ello, resulta 
sintomática la constante afirmación de que la fórmula para el cine fuera 
necesariamente la del M.R.I. –la dela naturalización y la transparencia- desde 
que el universo diegético se constituyera en el eje del sistema narrativo, 
abandonando el cine más cercano a las atracciones (prioritariamente 
mostrativo). En realidad, “el sistema de engarces entre los planos no es sino un 
motivo emblemático más de la serie de naturalizaciones tendentes a la diegetización 
de todo el universo discursivo” (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 134), con lo que la 
operación discursiva se une al flujo generalizado –desde la cultura 
hegemónica- de una dirección de sentido oculta en el interior de un supuesto 
espectáculo en el que el espectador se convierte en protagonista por delegación. 







Pero, también, el montaje ofrece la posibilidad real de abrir el espacio 
hermenéutico, del que ese mismo individuo, sentado frente al flujo de 
imágenes, es co-creador; la sugerencia –más allá de la dicotomía entre 
mostración y narración- se construye por elementos indicativos que remiten a 
ausencias, por factores implícitos, por índices, que, apoyados en las funciones 
rítmicas y sintácticas, propician significaciones basadas tanto en la denotación 
como en la connotación. 
El cineasta decide cuánto tiempo debe durar un plano 
en la pantalla. Dentro de los límites de la duración del plano, 
el director puede controlar el ritmo del tiempo a medida que 
avanza. Aunque la cuestión del ritmo en el cine es 
terriblemente compleja y todavía no se ha explicado lo 
suficiente, podemos decir de forma aproximada que implica, 
al menos, un compás o pulsación, un tempo y un esquema de 
acentos o compases más fuertes o más débiles (BORDWELL Y 
THOMPSON, 1995: 170). 
 
Es significativo que los cineastas soviéticos fueran capaces de subvertir 
un mecanismo de construcción espacial que ya estaba consolidándose en el 
cine de Hollywood desde antes de lo ti mpos de GRIFFITH y que otorgaba 
prioridad al plano de situación; sin embargo, la eliminación de esos planos de 
referencia les llevaría a dos conclusiones de gran importancia (BORDWELL, 
1996: 244):  
1) La irrelevancia de una puesta en escena absoluta del profílmico 
como espacio espectacular pleno, toda vez que el espectador es 
capaz de suplir las carencias del plano de situación y generar 
mentalmente un completo espacio (irreal) a partir de la suma de 
fragmentos no necesariamente procedentes de una misma 
localización. 
2) Sobre esta premisa, los espectadores están en condiciones de 
unificar espacios que pueden tener formas de hecho imposibles. A 
través de indicios (imagen y sonido desde la perspectiva de los 
personajes) se propicia la construcción de un “espacio “abstracto” 
que puede no existir empíricamente”. 
La importancia de esta constatación –que ni siquiera hoy parece 
evidente para la industria del cine-, abre tales perspectivas que resulta poco 
menos que “sospechosa” su ocultación y, ya lo hemos dicho, en muchos casos, 







su imitación debidamente acondicionada a las perspectivas del M.R.I. Cuestión 
esta que retendremos hasta el momento en que tratemos el uso de la elipsis y el 
fuera de campo con voluntad discursiva. 
La oposición de los teóricos entre la continuidad (transparencia) 
obtenida mediante la yuxtaposición de diversos fragmentos y la que ofrece la 
profundidad de campo (esencialmente a través del plano secuencia y la 
aplicación del principio de montaje), enfrenta concepciones en torno al carácter 
de la representación (verosimilitud frente a veracidad) pero no cuestiona el 
mecanismo fabulador. Incluso la conciencia de que una suma de 
significaciones es capaz de obtener otra de orden diferente, queda en el nivel de 
la normativización: 
Hallamos en Béla Balzs, en 1930, la siguiente 
definición: es productivo "un montaje gracias al cual 
aprendemos cosas que las imágenes mismas no muestran". 
Y de forma más amplia y más clara, en Jean Mitry (en 
1963): el efecto-montaje (es decir, el montaje como 
productividad) "resulta de la asociación, arbitraria o no, de 
dos imágenes que, relacionadas la una con la otra, 
determinan en la conciencia que las percibe una idea, una 
emoción, un sentimiento, extraños a cada una de ellas 
aisladamente". 
Esta idea se presenta como una verdadera definición 
del principio de montaje, esta vez desde el punto de vista de 
sus efectos: el montaje se podría definir, en sentido amplio, 
como "la presencia de dos elementos fílmicos, que logran 
producir un efecto específico que cada uno de estos 
elementos, tomado por separado, no produciría" (AUMONT, 
BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 66). 
 
La producción de ese nuevo “efecto específico”, como resultado del 
proceso de unión entre diversas partes que responden a puntos de vista y 
fracciones de un espacio hip tético, no es ni más ni menos que la consecución 
de un “efecto-verdad” dotado de una dirección de sentido, puesto que, tal como 
sugiere STEPHEN HEATH (comentado en AUMONT Y MARIE, 1988: 136), el reto 
del cine narrativo consiste en transformar el espacio n lugar, de tal forma que 
quede estructurado y organizado para la mirada del espectador sobre la 
ficción, diferenciado pero cambiante: la suma de miradas de la cámara, de los 
personajes y del narrador constituye el mecanismo básico que soporta el 
edificio del cine narrativo. De ahí que toda esa estructura requiera de una férrea 
disciplina normativa que controle las direcciones en el interior y hacia el 







exterior, paradigma de la cual es el eje y, dentro de él, la relación plano-
contraplano que no son, desde luego, el reverso uno del otro sino el “otro 
lugar” del eje de la acción, siempre ligeramente oblicuo a la disposición de la 
cámara y situado en el mismo lateral (en el margen de una línea imaginaria que 
divide el espacio en dos partes equidistantes). Tal orma, entre tantas otras, 
quizás menos evidentes, “ti ne por objeto privilegiar la posición frontal a la pantalla y 
preservar su orientación, tanto en lo que respecta a las posiciones respectivas de los 
personajes cuanto a la posición del decorado respecto a cada uno de ellos” 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 132), y propone al espectador un espacio homogéneo, 
aunque no lo fuera en su origen, que está ahí para ofrecerse a su mirada de 
forma unívoca pese a la multiplicación de los puntos de vista (suturados 
precisamente por el respeto de una ley implícita).  
Esta ley es sólo el comienzo de una red de nuevas 
reglas. Efectivamente, constituye la génesis a partir de la cual 
nacen normas de rango inferior, todas ellas conducentes a 
preservar la orientación del espectador y a no causarle 
molestias innecesarias salvo si la molestia obedece a una 
carga semántica determinada o a un efecto de shock y 
desconcierto deliberado. Ya fue referida su imbricación con la 
alternancia plano/contraplano; también podría señalarse su 
solidaridad, en cuanto instrumento de sutura, con el raccord 
de miradas y el más elemental de todos, el de dirección 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 132) 
 
No obstante, el montaje no se limita a la disposición de los objetos en el 
interior del encuadre ni a la unión de planos para la constitución de una 
secuencia (un todo continuo lineal) sino que actúa como vínculo entre 
secuencias (sean o no diegéticamente simultáneas), suavizando los cortes en 
muchas ocasiones mediante “puntuaciones”. Nos referimos a efectos de cierre 
y apertura (fundidos, encadenados, etc.) que establecen una independencia 
efectiva entre distintas secuencias o escenas de la narración, marcando 
desplazamientos espaciales o temporales, facilitando, en suma, la inocencia de 
la mirada espectatorial. Estosefectos no obedecen a códigos explícitos con un 
sentido fijo, se constituyen en el interior de cada filme, de acuerdo con el 
contexto en que se producen, y, aunque actúen sobre los inicios o finales de los 
planos, cumplen una función de nexo. 
Otro procedim ento que hace un uso extremo del montaje es el 
“collage”, llamado por lo americanos “m ntage” o “secuencia de montaje”, 







que sustituye a una fuerte elipsis narrativa, “su función consiste en comprimir el 
tiempo y, dado que la elipsis ha sido naturalizada en el período en el que el collage se 
generalizaba, el uso de éste denuncia una voluntad de no omitir nada, un deseo de 
no callar, aunque sea a costa de condensar violentamente innumerables acciones” 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 178). Hay aquí una herencia evidente l cine soviético 
de vanguardia, lo que parece una contradicción por su uso dentro del modelo 
dominante, pero ya hemos dicho que hay un proceso de adaptación y 
“suavización” que reduce su violencia enunciativa al inscribirlo en el seno de 
un relato en el que garantiza la eficacia de una serie de tareas específicas para 
las que, en principio, éste no se ve capacitado (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 175). 
El collage es, pues, una acumulación de fragmentos que necesariamente tienen 
que aparecer desconectados de su contexto visual (NARBONI, PIERRE Y 
RIVETTE, 1969: 22) en cuanto sucesión lineal narrativa pero cuyo contraste 
produce un sentido global para el conjunto. 
Todas estas concepciones responden al montaje paradigmático del 
M.R.I., pese a que su utilización no necesariamente construye un discurso 
propio de tal modo de representación. Es posible un montaje diferente, como 
muy bien ha señalado BORDWELL (1996: 10), quizás involuntariamente, al 
indicar que “puesto que un acontecimiento existe dentro de un continuum, un 
director que utilice el corte nos niega la opción perceptual que un observador real de 
la escena poseería. La toma larga y la representación en profundidad dan al 
espectador la capacidad de crear un découpage mental como si estuviera en realidad 
en la escena. Cualquiera que sea la técnica favorita de cualquier teórico o crítico, la 
premisa antropomórfica del observador invisible sigue sin cuestionarse”. Una 
premisa, en nuestro criterio, que se ajusta muy bien a los designios del cine 
hegemónico (léase industrial): la naturalización (a través de la 
homogeneización del espacio) responde con fuerza a unas supuestas 
necesidades perceptivas del espectador que son un constructo del propio 
sistema discursivo; no negamos los procesos de percepción e identificación, 
pero sí cuestionamos que sean necesariamente tal y como han sido relatados 
por una teleológica historia del cine, abocados a la obtención de un entorno 
diegético homogéneo. El mismo autor lo delata al añadir que: 
Los teóricos se agarraron a la indicación de Pudovkin 
de que el espectador era idealmente móvil. Según Igor 
Montagu, por ejemplo, el cine hace del espectador un 







"observador ideal" que puede ver "aspectos que normalmente 
no quedarían al alcance de un observador en la vida real". Un 
profesional de Hollywood escribió que la cámara es un 
observador "que puede ver un objeto o un acontecimiento por 
todos y cada uno de los lados, ángulos y distancias". El 
testigo invisible se convierte, pues, en omnipresente, y 
además dotado de una ubicuidad fantasmal. Sin embargo, 
esta formulación presentó nuevos problemas. Si el testigo 
imaginario representaba no sólo al espectador sino, 
principalmente, la conciencia artística del cineasta, cualquier 
ostentación de la omnipresencia del cineasta podría romper la 
analogía básica entre el estilo fílmico y la experiencia de los 
fenómenos (planos como imágenes, cortes como cambios de 
atención). De ahí que algunos pensadores impusieran una 
restricción: la cámara podía ir a cualquier punto, pero no 
debería hacerlo (BORDWELL, 1996: 10) 
 
Pues bien, partiendo de esta premisa, el M.R.I. construye todo un 
aparato de prohibiciones y consigue, con el transcurso del tiempo, que el 
espectador haga suya la propuesta. Pero la liberación es solamente un supuesto, 
el viaje imaginario del público en la sala está mucho más constreñido de lo que 
aparenta, porque el propio sistema discursivo se apoya en la negación, en la 
ocultación, en la invisibilización, en el interdicto: es un procedimiento 
manipulador, castrador, que invoca la sumisión y disciplina el espectador. Y 
esto es así desde el propio mecanismo del aparato cinematográfico que “vive de 
la diferencia negada” (en palabras de JEAN-LOUIS BAUDRY), la diferencia entre 
los mismos fotogramas, que generan una falsa percepción de movimiento allá 
donde no lo hay, ya que “en el mismo dispositivo ya ha aparecido un sistema de 
neutralización y un ocultamiento del trabajo de producción que constituye la primera 
manifestación del montaje” (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 55-56). 
El espacio en negro que hay entre los fotogramas, es ocultado por el 
mismo mecanismo (por el artefacto), y esto es, en sí mismo, una ilusión que 
tiene un contenido ideológico: “cuando en la relación entre los planos vuelve a 
reaparecer la discontinuidad, el montaje clásico se pone de nuevo en marcha con el 
fin de borrar esta nueva diferencia por medio del raccord, sancionando por segunda 
vez la simulación, el borrado del trabajo de producción e identificando el montaje con 
la falsa conciencia. Por dos veces, en el mismo dispositivo y en la s cuencia de la 
planificación dominante, el montaje ha actuado como instrumento de alineación” 
(SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 55-56, cuando resume los conceptos formulados por 
JEAN-LOUIS BAUDRY y JEAN-LOUIS COMOLLI, sobre los que volveremos más 
adelante para fij r nuestra posición). 







En esa primera ocultación, en la ausencia de imagen entre los 
fotogramas, encontramos el primero de los mecanismos de elipsis 
cinematográfica, que inmediatamente se continua en las micro- lipsi  que se 
producen en el engarce entre planos, justo donde el raccord hace posible la 
continuidad, pero elimina imágenes que responden a una fracción de 
movimiento, acelerando la narración, y asegura dos principios que se 
constituyen en nueva norma, ya que el número de imágenes (fotogramas) 
suprimible está en relación directa con (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 137): 
1) El tamaño de los planos: a mayor diferencia de tamaño, mayor 
número de fotogramas suprimibles. 
2)  El movimiento: a mayor movimiento, más capacidad de 
eliminación.  
Cuestiones todas ellas que retomaremos inmediatamente, toda vez que 
sientan las bases de la elipsis en el cine. Anticipándonos, indicaremos que la 
elipsis tiene lugar de tres posibles formas físicas: 
La forma más sencilla de hacerlo sería que el director 
utilizara un plano de puntuación convencional, como un 
encadenado, una cortinilla o un fundido; en la tradición del 
cine clásico, este recurso indica que se ha omitido cierto 
tiempo... 
Los encuadres vacíos a cada lado del corte cubrirían 
el tiempo omitido. 
Finalmente, el director podría crear una elipsis 
mediante un plano de acción complementaria; un plano de 
una acción que se produce en otro lugar y que no durará 
tanto tiempo como la acción omitida (BORDWELL Y THOMPSON, 
1995: 259-260) 
 
 Como podemos apreciar, se trata de tres fórmulas mecánicas, 
deliberadamente alejadas por los autores de cualquier esencia discursiva, que 
se basan en la utilización del fragmento como nexo. Incluso desde esta 
perspectiva mecanicista, técnica, se suele limitar la reflexión a la continuidad 
de la imagen, priorizándola sobre el conjunto del material fílmico, en que el 
sonido es un componente de una categoría similar y que, muchas veces, se deja 
de lado, quizás por las dificultades que entraña. Es importante señalar que, en 
el proceso de suavización de los corte , el sonido juega uno de los factores 
esenciales, de tal forma que, en muchas ocasiones, es precisamente por la 
intervención de una música no diegética que se consigue la transparencia 







enunciativa y la sutura en el seno del montaje. Nos ocuparemos a continuación 
de esta cuestión, que será vital cuando hablemos del fuera de campo.  
 Según la perspectiva que adoptemos, hablaremos de distintas tipologías 
para el sonido (algunas de ellas ya mencionadas previamente), pero, en líneas 
generales, narrativamente, “el sonido puede ser diegético (dentro del espacio de la 
historia) o no diegético (fuera del espacio de la historia). Si es diegético, puede estar 
en la pantalla o en off y puede ser interno ("subjetivo") o externo ("objetivo")” 
(BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 310). Se establece una relación entre imagen y 
sonido que es habitualmente redundante, de refuerzo, sincrónica, pero que no 
necesariamente debe obedecer a ese canon funcionalista, puesto que “si el 
sonido se produce al mismo tiempo que la imagen en térmi os de los hechos de la 
historia, es un sonido simultáneo (…) Pero es posible que el sonido que oímos se 
produzca antes o después en la historia que los hechos que vemos en la imagen. En 
esta manipulación del orden de la historia, el sonido se vuelve no simultáneo” 
(BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 313-314), lo que matiza ANDRÉ GARDIES (1981: 
82), al referirse a un cine de la modernidad, cuando califica la oposición entre 
el sonido “in” y el “off” –de orden referencial- como insuficiente y establece 
como más efectiva la oposición entre un sonido “ilustrativo” y otro 
“productivo”.  
El modo en que los sonidos se relacionan con otros 
elementos de la película les otorga otras dimensiones. 
Primero, puesto que el sonido ocupa una duración, tiene un 
ritmo. Segundo, el sonido puede relacionarse con la fuente 
percibida con mayor o menor fidelidad. Tercero, el sonido 
transmite una sensación de las condiciones espaciales en las 
que se produce. Y cuarto, el sonido se relaciona con 
elementos visuales que tienen lugar en un tiempo 
determinado, y esta relación le proporciona una dimensión 
temporal. Estas categorías revelan que el sonido ofrece una 
gran cantidad de posibilidades creativas al cineasta 
(BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 304) 
 














RELACIONES TEMPORALES DEL SONIDO EN EL CINE  
 ESPACIO DE LA FUENTE  
RELACIÓN  DIEGÉTICO  NO DIEGÉTICO  
TEMPORAL  (ESPACIO DE LA HISTORIA)  (ESPACIO DE LA NO HISTORIA) 
1. No simultáneo: sonido 
anterior en la historia 
que en la imagen 
Flashback sonoro; flasforward de la 
imagen; solapado de sonido. 
Sonido señalado como pasado sobre la imagen 
(por ej., sonido de un discurso de John F. 
Kennedy sobre imágenes de los Estados 
Unidos de hoy). 
2. Sonido simultáneo en 
la historia y en la imagen 
Externo: diálogos, efectos, música 
Interno: pensamientos del personaje que 
se oyen 
Sonido señalado como simultáneo con las 
imág nes sobre la imagen (por ej., un narrador 
describiendo los hechos en tiempo presente)
3. No simultáneo: sonido 
posterior en la historia 
que en la imagen 
Flashforward sonoro; flashback de imagen 
con sonido que continúa en el presente; el 
personaje narra hechos anteriores; 
solapado de sonido. 
Sonido señalado como posterior sobre la 
imagen (por ej., el narrador que recuerda de El 
cuarto mandamiento) 
                                                                         (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 314) 
 
 
Esta importante clasificación de los sonidos con relación a la estructura 
espacio-temporal del filme precisa de algunas puntu lizaciones: 
1) Diálogos, efectos y música, pese a ser tres elementos que 
intervienen separadamente, debemos considerarlos con las mismas 
atribuciones, de tal forma que la música, por ejemplo, puede 
sustituir a un pensamiento íntimo de un personaje si de ell  se 
deriva una evocación concreta de la que el espectador es partícipe. 
Tres constituyentes de la banda sonora que forman un todo 
fraccionable y generador de sentido. 
2) La clasificación clausura las posibilidades, por lo que resulta 
inconvenientemente restrictiva. A nuestro entender, existe un 
margen bastante amplio –que necesariamente hay que reconocer- 
ante un sonido “indeterminado” de difícil adscripción a la historia 
(por tanto, no anterior, ni simultáneo, ni posterior). Sonido que 
puede ser también música, voz o efecto. 
Para la posición normativa de KAREL REISZ, el sonido ha producido una 
serie de cambios en el discurso cinematográfico: “mayor economía en el relato, 
que posibilita una mayor complejidad, y mayor grado de realismo, preocupación 
sentida por la mayoría de los realizadores actuales. Así como los mejores directores 
del cine mudo tendían a perfeccionamientos estilísticos por medios indirectos -
composición visual cada vez más expresiva, efectos de montaje, simbolismos, etc.-, 
los directores del cine sonoro procuran expresarse de modo directo, en términos de 
simple naturalismo” (REISZ, 1980: 44). Vemos cómo surge, una vez más, la 
posición que mantiene la representación de la realidad, el “efecto-verdad” del 
artefacto cinematográfico. El sonido se perfila, para esta concepción, como un 







recurso añadido, una facilidad, y no como un elemento productivo, capaz de 
generar plus añadido de significación, y por ello, tal como sugiere DOMINIQUE 
VILLAIN  “en el cine, mientras que es posible el encuadre en el campo visual gracias 
al intermediario del objetivo de la cámara, en el campo sonoro, con los micros, es 
totalmente imposible. La cámara es tecnológicamente más regulable que el 
dispositivo micro-magnetófono” (VILLAIN, 1997: 90), lo que implica la fuerza del 
sonido para superar los límites físicos del cuadro y el marco. Respecto a la 
banda de sonido, no hay un fuera de campo, ya que pertenece a un mismo todo 
global que afecta, eso sí, a una porción de imagen encuadrada para la que se 
constituye como tal y experimenta que “movido por la pulsión de escucha, el 
aparato auditivo tiene la posibilidad de discriminar una voz entre otras. Prestamos 
atención, hacemos un esfuerzo de sintonización, de acomodamiento, y tratamos de 
eliminar el ruido de fondo” (VILLAIN, 1997: 91). 
Siguiendo a JOST (1985: 24) -también en JOST (1987: 40-42) y en 
CHATEAU Y JOST (1979: 2)-, que nos hemos permitido traducir para mayor 
claridad, estableceremos como base de nuestras reflexiones que en todo filme 
se da una combinación entre imagen y sonido que puede o no ser cooperante, 
de forma que su relación puede ser clasificada en términos de: 
1) Imagen y sonido ligados: 
a. Nexo concreto, cuando el contexto visual del sonido incluye 
la representación de su fuente. Esta situación se produce 
cada vez que estamos en presencia de un sonido “in”, pero 
también cuando un sonido, sin estar localizado 
explícitamente en la imagen, queda presupuesto por ella: así, 
cuando oímos a los pájaros sobre una imagen de bosque. 
b. Nexo musical, si una nota o fragmento musical sustituye al 
ruido que, en su lugar, hubiera producido un nexo concreto: 
un acorde con suave cadencia  en lugar de un chirriar de 
puerta. 
2) Imagen y sonido libres: 
a. Inconexo concreto, cuando un ruido claramente denotado 
aparece en un contexto en el que no le corresponde ningún 
enunciado icónico adecuado. 







b. Inconexo musical,  cuando un sonido musical queda al 
margen con respecto a todo entorno diegético.
3) Ocurrencia desligada, cuando un sonido vinculado a la imagen se 
sigue en un contexto en que ya no le corresponden enunciados 
icónicos adecuados.  
El primer caso corresponde habitualmente al M.R.I., pero también el 
tercero, que permite la transición suave entre secuencias; las relaciones libres, 
se acercan más al cine de la “modernidad” y sólo son pertinentes para el M.R.I. 
en casos aislados, más frecuentes cada día por la incorporación de códigos 
procedentes de la televisión, el vídeo clip y la publicidad.
Una completa combinatoria ha sido desarrollada por el propio JOST,








































2.6.1. Marco ideológico. 
 
 
Es posible hacer un film con 
nada, porque en nada se puede 
mostrar todo (GODARD, 1980: 268) 
 
 Con la llegada de un nuevo milenio, parece que las grandes utopías 
ceden frente al imparable ascenso de la homogeneización universal: estamos 
frente al mito del fin de la historia y de las ideologías. La imposición en el 
terreno cinematográfico de una concepción ligada a la industria, como bien 
cultural mercantilizado, también aparece hoy como hegemónica. Las 
conmemoraciones del centenario del cinematógrafo han contribuido a reforzar 
un proceso teleológico cada día más asentado, incluso entre los teóricos e 
historiadores, por el que se supone que el cine ha caminado necesariamente 
desde su inicio hacia lo que es hoy. Se trata de una visión mítica. 
 Si rebuscamos a lo largo de estos años, afloran de inmediato las utopías 
(con vocación revolucionaria las más de las veces) que han intentado 
reivindicar otra concepción, otra visión y, sobre todo, ot a mirada. Cierto es 
que muchas veces se crean mitos contrapuestos que difícilmente consiguen la 
fuerza suficiente como para resistir; la voracidad de la industria es tal que se 
siente capaz de asumir los planteamientos de aquellos que la combaten (si en 
ello hay una rentabilidad económica). 
 Quizás el nuevo milenio llama freudianamente a la asociación con otras 
efemérides, y así no podemos dejar de recordar que se cumplen ya más de 
cincuenta años del inicio de la nouvelle vague, un movimiento del que hoy 
queda un espíritu, una reivindicación, por parte de ciertos cineastas franceses y 







algunos de sus máximos exponentes en vida, si bien ajustados a los 
mecanismos de la industria (lo que no quiere decir que no sean capaces de 
llevar a cabo obras admirables). Si contribuyeron en su día a revolucionar el 
cine, las aguas ya han vuelto a su cauce; muchas de sus rupturas han sido 
asumidas y devoradas por la industria, mercantilizadas a fin de cuentas. Ahora 
bien, los GODARD, CHABROL, ROHMER, MALLE, TRUFFAUT... no iniciaban su 
andadura con vocación anti-industrial, precisamente pretendían un hueco en 
ese territorio o bien otra concepción de los parámetros necesarios para poder 
hacer películas en una Europa cada vez más castigada por el imperialismo 
americano. 
 Esa conmemoración se suma hoy al revulsivo que supone el 
afianzamiento del clasicismo (el centenario lo refrenda), la linealidad y la 
transparencia, de un cine que pudo ser muy distinto, aunque muchos se 
empeñen en negarlo. Y surge un nuevo brote: D gma 95, de la mano de LARS 
VON TRIER. El Dogma se hace necesario para luchar contra otro dogma, no 
escrito ni sellado por compromisos formales pero que impone sus criterios a 
nivel mundial. Es evidente -y lo apuntamos como premisa que luego 
recogeremos- que la industria ejerce una presión absoluta sobre lo que es 
posible o no hacer en cine, la censura económica es la más eficaz al no ser 
cuestionada; y cuando hablamos de censura económica no solamente estamos 
refiriéndonos al monstruoso mundo de Hollywood sino a los costes de
producción de cualquier filme actual, absolutamente desorbitados y en modo 
alguno reflejo del valor real que esos materiales deben tener (hay una presión 
económica también sobre los productos y servicios: difícilmente llega a ellos 
nadie que no cuente con elevados recursos porque el coste está multiplicado 
geométricamente y, sobre todo, de manera artificial). La posibilidad de 
descubrimiento de nuevos talentos se constituye así en un condicionante, en la 
esencia de su propia imposibilidad, puesto que la aparición de nuevos 
realizadores, con planteamientos revolucionarios, está directamente sojuzgada 
por el proceso económico que coarta y ciñe las medidas de su expresión. 
 Finalmente, una polémica necesaria en su momento, que fue cercenada 
cuando todaví  no había dado sus frutos: la que tuvo lugar a principios de los 
años setenta entre las revistas Tel Quel, Cinéthique, Cahiers du Cinéma. El 







radical proceso de ideologización de aquellas fechas impidió que el debate 
progresara en los términos de una teorización más que necesaria para la propia 
concepción del cine y su pretendido lenguaje formal. La famosa clasificación 
aportada por los críticos de Cahiers en torno a los mecanismos de intervención 
de la enunciación en el film, resulta hoy poco menos que desc nocida para las 
nuevas generaciones.  
 JEAN-PAUL FARGIER (El proceso de producción del film y Hacia el 
relato rojo) y GERARD LEBLANC, desde las páginas de Cinéthique, plantean la 
oposición entre cine materialista y cine idealista. El materialista es un cine que 
no esconde su proceso de producción, muestra su construcción interna. El 
idealista tiende a mostrar la versión ideal del mundo, margina el proceso de 
producción y construye su discurso sobre la base de una representación de la 
realidad que se ve reflejada en una triple metáfora: 1) el cine como ventana 
sobre el mundo, cuyo garante es la transparencia enunciativa; 2) el cine como 
espejo que refleja –duplica- la realidad y no supone una “lectura” sobre el 
mundo sino una voluntad de calco; 3) frente a estas concepciones, FARGIER 
(1970a: 46) opone una nueva lectura de la tercera metáfora, la del cine como 
reflejo del mundo, con una concreta carga ideológica que sitúa el discurso 
fílmico del lado de la representación y no de la realidad, al tiempo que le 
otorga la perspectiva de clase: la idea de reflejo sería equívoca si no se 
concretara en representaciones ideológicas que son realmente representaciones 
históricas ligadas a una clase.
Para Cinéthique, la clase burguesa, desde su ejercicio del poder, 
establece su ideología como la única posible y verdadera, presenta “el estado 
de las cosas” como natural e ideal (LEBLANC, 1969: 5). Esto es así también en 
el cine: el cine burgués nos da una representación ideal del mundo donde no se 
permite ver el trabajo concreto de producción del texto fílmico (montaje 
invisible: es un cine idealista que borra cualquier mecanismo enunciativo). 
 Si el valor de un objeto es su coste de producción (trabajo + costes de 
producción) y el dinero es un objeto de cambio producido po  una convención, 
genera una plusvalía (Valor de Cambio - Valor del Objeto) que no repercute en 
el trabajador sino en los dueños de los medios de producción (por eso se habla 
de explotación y alienación). La aplicación de estas premisas al cine aparece en







el artículo de LEBLANC, Direction, desde la perspectiva del materialismo 
dialéctico. El cine idealista es el comercial, el narrativo clásico (montaje 
invisible), no solamente reproduce la ideología dominante sino que, además, 
produce su propia ideología, la impresión de realidad (FARGIER, 1969: 18); 
frente a él, el cine materialista debe mostrar el proceso verdadero de 
producción (FARGIER, 1969: 21). El cine de los estudios pretende representar 
como natural una realidad que es aprehendida como veraz; el mundo per se. 
Así, el cine se convierte en cómplice de la ideología burguesa, que perpetúa su 
poder a través de esa visión de mundo. El cine materialista debe desmitificar 
este tipo de representación y demostrar que “un film est (et n´est que) le reflet de 
son procès” (FARGIER, 1970a: 47). Para LEBLANC (1969) la alternativa es desvelar 
en las películas el todo del proceso de producción. Lo que se pone en cuestión 
es la idea misma de representación y los principios del realismo. Ya no se 
mantiene la idea de ventana, ni espejo, ni reflejo (son tres metáforas idealistas 
que dan por sentada una realidad).  
Para Cinéthique no es suficiente con variar el contenido, el idealismo ha 
impregnado también los modos de representación. Se tiene que desnaturalizar 
la representación. Se trata de abrir la brecha entre significante y significado, 
activar el trabajo de interpretación del espectador, que éste se pregunte 
incesantemente por la significación, que sea consciente de que el cine implica 
manipulación y el proceso de visión necesariamente implica interpretación. Se 
pretende que el espectador sea consciente del hecho de la manipulación del 
aparato, que la ideología no se puede separar del sistema cinematográfico: está 
implícita en la conciencia de sus propios medios técnicos, de su propia 
materialidad y mediación entre realidad y espectador. Matiére ècranique es una 
materia que existe en la pantalla; el término, establecido por FARGIER, 
diferencia el cine del espectáculo teatral, donde hay personas reales y un 
espacio tridimensional; en ambos casos hay una posición fija en la butaca, pero 
el cine permite sensación de movimiento, mirada omnisciente, permite 
acercarnos como ilusión. El espectáculo cinematográfico tiene mucho que ver 
con el fantasma, un espacio totalmente imagiario: “le fantasme est en 
psychanalyse un scénario imaginaire où le sujet est présent et qui figure, de façon 







plus ou moins déformée par les mécanismes défensifs de la censure, 
l´accomplissement d´un decir” (AUMONT Y MARIE, 2001: 75) 
 NARBONI y COMOLLI escriben su respuesta desde Cahiers; en Cine, 
aparato, ideología, coinciden con la visión de base del concepto de ideología, -
que parte de ALTHUSSER (1978: 144): ideología como “representación” de la 
relación imaginaria de los individuos con sus condiciones real de existencia-; una 
vez más el objetivo es poner en cuestión la idea de un lenguaje transparente. En 
la oposición que crean entre cine idealista y materialista los críticos de 
Cinéthique, la estructura es binaria, son términos que se excluyen mutuamente:
no hay cine no burgués si no se pone en cuestión la ideología burguesa, hay 
que mostrar el trabajo; no es suficiente cambiar el contenido, también hay que 
cambiar el modo de representación (COMOLLI, 1971: 98-99). Se pone en 
cuestión lo que se representa a través de los mecanismos formales de 
representación. El problema es que o se hace un cine antirepresentativo, y es 
materialista, o es burgués y funcional a esta ideología. 
 Cahiers plantea que el cine es por definición político, incluso el de 
Hollywod, el comercial. La gran diferencia con Cinéthique stá en el propio 
objeto de estudio. Cahiers habla de materiales, de películas, no niega el 
aparato, pero las películas son lo importante en tanto que mercancías y es de 
eso de lo que hay que hablar (mercancía omo trabajo y relaciones 
económicas); pensar que pueda haber un cine puro, materialista, opuesto al 
comercial, es una oposición reductora: no es posible hacer cine sin dinero. 
Ningún realizador individual puede poner en cuestión el mecanismo, las leyes 
de producción. Lo importante es tener conciencia de que toda realidad es 
percibida a través de un proceso de mediación; no podemos pensar que la 
cámara registra el mundo tal cual es; si así lo hiciéramos estaríamos 
reproduciendo la ideología hegemónica. El llamado montaje invisible tiene esa 
función, esconde los modos de producción. Cah ers ya no establece una 
oposición binaria; habla de films ciegos a la ideología dominante y en 
consecuencia ciegos a su propio encubrimiento puesto que hacen soñar, dan l 
público una seguridad. Son los que nos devuelven al orden inicial, la mayoría 
de los comerciales, los que se cumple el esquema: orden - desorden - vuelva al 
orden.  







 Consecuentes con su concepción cinematográfica, NARBONI y COMOLLI  
(1969) generan toda un  tipología:  
1) Filmes ciegos a la ideología. Los que repiten fielmente la 
ideología hegemónica. Son la mayoría de las películas que 
se hacen. 
2) Filmes que cuestionan el relato clásico en el nivel de la 
relación significante / significado. Es el modelo más radical, 
entienden significado como el tema y significante como el 
modo de representación (cómo se construye).  
3) Filmes que cuestionan el relato clásico a nivel del 
significante. No escogen un tema político pero ponen en 
cuestión el modo de representación. 
4) Filmes que cuestionan el relato clásico a nivel del 
significado. Escogen un tema político pero lo ponen es 
escena de forma tradicional. No cuestionan el significante. 
5) Films que parecen ajustarse totalmente en el modelo 
clásico. Entra aquí el cine clásico producido por Hollywood. 
Un cine que Cinéthique etiqueta sin paliativos como 
burgués, sin espíritu crítico. Para Cahiers muchas películas 
de esa época parecen inocentes, pero integran elementos 
metadiscursivos que proponen interpretaciones críticas (de 
ahí el desarrollo de la política de autores de la revista). Es 
posible por parte de un realizador que trabaje en el sistema 
poner en cuestión el modelo clásico de representación, pese 
al control brutal de la industria y su aparato. Se trata de 
momentos: forma narrativa, mirada a cámara, exageración 
interpretativa, etc... Lo que importa subrayar es que no se 
puede rechazar el cine clásico porque es posible en algunas 
películas, incluso en el seno de ese entramado industrial, 
poner en cuestión los principios de representación. 
6) Cine en directo. Se trata de hacer visible el hecho de que se 
filma algo. Documental, pero no según la concepción 
tradicional. Cinema-verité como lo define GODARD. 







COMOLLI y NARBONI lo critican porque deja hablar 
directamente a la realidad. Tal parecería que se dice la 
verdad y al pretender “enseñar” es más manipulador. Se 
estaría manteniendo la noción de una verdad, de un 
significado definido no controvertible. La simple existencia 
del aparato cinematográfico evidencia la artificialidad y la 
manipulación. La realidad no existe, siempre es una 
representación, siempre hay mediación.  
No pretendemos aquí agotar las capacidades de esta polémica (hemos 
actuado a modo de recordatorio) pero pensamos que tiene una importancia 
capital porque tras ella se encuentra la lucha entre dos concepciones 
antagónicas e irreconciliables de la representación cinematográfica, y no nos 
estamos refiriendo al debate entre Cinéthique y Cahiers –que no tiene 
discrepancias esenciales tanto en el fondo teórico cuanto en lapr xis- sino al 
que parte de la concepción del aparato cinematográfico desde la ideología 
dominante y su posible utilización revolucionaria. PASCAL BONITZER ha 
resumido en breves líneas el fondo de la cuestión: 
Deux thèses antagonistes. Thèse (énoncée par
Marcelin Pleynet dans Cinéthique nº 3, ultérieurement 
nuancée dans les Cahiers nº 226-27, dévelopée et "étayée" 
par Jean-Louis Baudry dans Cinéthique nº 7-8): L´appareil 
cinématographique est un appareil purement idéologique. Il 
produit un code perspectif d rectement hérité, construit sur le 
modèle de la perspective scientifique du Quattroceno. Scolie: 
La caméra est dans l´impossibilité d´entretenir aucun rapport 
objectif avec le réel.  
Antithèse (émise par Jean-Patrick Lebel dans La 
Nouvelle Critique t dans l´ouvrage "Cinéma et Idéologie", Ed. 
Sociales; reprise donc par Mitry dans Cinématographe nº 94, 
"Les impasses de la sémiologie - le mouvement de l´effet 
perspectif"): L´appareil cinématographique est un appareil 
idéologiquement neutre. Il reproduit mécaniquement la 
perception oculaire naturelle. Scolie: la caméra rapporte 
objectivement le réel visé (BONITZER, 1985: 12-13) 
 
En consecuencia, lo que centra el debate es la consideración o no de la 
cámara como un artefacto neutro y, ligado a ello, la conflictiva relación entre 
representación y realidad que, en el cine, se traduce en la “impresión de 
realidad” como efecto ideológico. Frente a las posiciones radicales de 
COMOLLI, NARBONI, PLEYNET y BAUDRY, la más conciliadora es la de JEAN 







PATRICK LEBEL que, en su texto Cine e Ideología, un reconociendo que cada 
filme es un “vehículo de ideología”, no concede a la cámara la calidad de 
“instrumento ideológico en sí” (LEBEL, 1973: 30) y desvía tal carga a la cultura 
de los cineastas y al acondicionamiento cultural e ideológico de los 
espectadores. Su planteamiento, tachado justamente de “revisionista”, le lleva a 
afirmar que “pensar que la fascinación pueda ser rota únicamente por una forma 
desconstructura en el nivel de la impresión de realidad es un error. El espectador 
habitualmente fascinado por la ideología dominante en el cine ni siquiera advierte la 
"desconstrucción" como tal. O se decepciona, se irrita, rechaza el espectáculo, o vive 
esa "desconstrucción" a modo de fascinación” (LEBEL, 1973: 45) 
Respecto al “efecto de realidad”, LEBEL (1973: 79-80) habla de 
diferentes niveles que no deben confundirse: 
1. El cine “fabrica” imágenes y sonidos que son reflejo mecánico de lo 
real utilizado para registrarlos. Los elementos de base son más o 
menos reales, de acuerdo con el nivel de preparación del profílmico, 
y tienen un mayor o menor contenido ideológico según el proyecto 
del filme. 
2. Tales imágenes y sonidos son “elementos reales” que se 
transforman en el material del filme. Es su manipulación lo que da 
como resultado el artefacto fílmico, que genera un universo de 
ficción que no tiene otra referencia que a sí mismo. 
3. Aunque ficcional y siendo de tro orden, mantiene relaciones con lo 
real. 
Resulta patente el enmascaramiento con que LEBEL aborda la relación 
entre la representación y la realidad, dejando a un lado los problemas de 
mediación y reconociendo a la filmación una posibilidad de reflejo de la 
realidad. 
 El cine de hoy, absolutamente dominado por la industria, no ofrece 
cabida alguna para estos debates; las nuevas ci ematografías que surgieron en 
los años sesenta y setenta, independientes y experimentales en el seno de las 
sociedades más ricas, o alternativas en los países subdesarrollados, se apoyaban 
en movilizaciones sociales, en frentes de difusión alternativos (cine clubs, 
asociaciones, colectivos, parroquias), hasta constituir un entramado capaz de 







generar acciones reales. Así pues, la polémica no solamente era útil porque se 
autodenunciaba como discusión utópica en el seno de la opulencia mediática de 
los países ricos, sino porque se retroalimentaba por los nuevos movimientos 
independientes (sobre todo latinoamericanos) y preservaba su presencia en 
encuentros tan significativos como los de Cartago o Pésaro.  
La voracidad del sistema, en su camino hacia la globalización, ha sido 
capaz hoy de engullir cualquier atisbo de revolución (social o formal). Sin 
embargo, el nacimiento del proyecto Dogma 95 de LARS VON TRIER, quizás 
efímero, subraya la necesidad de un cambio, o al menos de una plataforma 
combativa frent  a los modos de representación hegemónicos en el cine actual. 
Si bien muchas de las normas impuestas en su manifiesto pueden parecer poco 
fundadas (no uso del trípode o del trav ling, reivindicación del plano 
secuencia), sí hay dos elementos que a nuestro entender son significativos: 
1) Rechazo de los códigos del modo de representación dominante. 
2) Abaratamiento radical de los costes de producción. 
 Se trata pues de buscar unos modos de representación que denuncien 
los mecanismos de ensoñación o efecto de verdad del cine hegemónico (tal 
como ya veíamos en la polémica Cahiers - Cinéthique), pero, sobre todo, de 
establecer unos métodos de producción capaces de posibilitar rodajes baratos y 
rápidos, incluso con actores no profesionales. Esto no es una novedad, pero los 
sistemas actuales de producción limitan enormemente las acciones de los 
francotiradores y se hace necesario un revulsivo (quizás el exceso de 
radicalidad pueda desequilibrar la balanza). 
 Nuestro discurso cae inevitablemente en el mismo error que denuncia, -
hay que reconocerlo- puesto que parte de una concepción sobre el cine 
hegemónico que otorga a Hollywood la representación de la industria de forma 
universal y, aunque el dominio mediático y audiovisual del imperialismo 
americano está generalizado, no es menos cierto que hay focos de resistencia 
en su mismo entorno (producciones independientes americanas, cine de 
intervención latinoamericano –que vuelve a surgir tras los últimos 
acontecimientos en la zona- e, incluso, la potencia del cine francés que, con ser 
también industrial, apunta hacia otros derroteros). De otra parte, no podemos 
olvidar que en Extremo Oriente las cuotas de mercado de la industria 







americana no consiguen superar el 60% y es sintomático el caso de India, 
donde no alzanza sino el 10%. Como lo prueban filmes de reciente estreno en 
nuestras latitudes, la cinematografía de China, Hong-Kong, Taiwán, Corea y 
Japón es capaz de construir discursos muy diferentes del hegemónico y otra 
gran esperanza es el cine iraní, representado por ABBAS KIORASTAMI. 
 Toda la polémica a que hemos venido haciendo referencia, anclada sin 
cierre por la sucesión de acontecimientos que tuvieron lugar en aquellos años, 
no ha sido revitalizada. Centrándonos en nuestro entorno occidental, hay que 
decir que la industria del cine –y del audiovisual, en general-, con paso seguro, 
ha tejido un entramado del que actualmente es difícil evadirse. Sin embargo, 
hay un cine deseando emerger al márgen de la industria (incluso contra ella), y 
quizás la mirada hacia el pasado pueda ser esclarecedora porque hoy las nuevas 
tecnologías permiten el sueño de rebajar sensiblemente los costes de 
producción y llevar a cabo otro tipo de filmes que aborden nuevos problemas, 
nuevas historias y, esencialmente, experimenten nuevos modelos de
representación (independientemente de que se vean sojuzgados por los aparatos 
de distribución y exhibición, controlados por la industria del ocio). Para 
avanzar, habría que conseguir: 
· Revitalizar la polémica sobre los modos de representación y la 
función de la ideología en el seno de los productos mediáticos (ya no 
solo reduciendo la opción al terreno cinematográfico). 
· Revitalizar las actividades de divulgación cinematográfica con vigor 
social: cine clubs (en los que hay que recuperar las presentaciones y 
los coloquios de antaño), asociaciones, y todo tipo de centros socio-
culturales o minoritarios públicos y privados. 
· Revitalizar las experiencias de realizadores fuertemente 
independientes y/o experimentales, al margen de la industria, incluso 
aceptando retos tales como el objetivo de coste 0 -hacia cero- de sus 
productos. Aquí, las experiencias de filmes colectivos son altamente 
clarificadoras. 
 Todo esto obliga a aceptar los soportes vídeo y vídeo digital (DV, 
DVD, DVC-PRO, etc.). Hablamos más del conjunto audiovisual que del cine 
en particular: lo importante es la capacidad de alternativa real, enfrentada 







radicalmente a los modelos hegemónicos, pero no con afán estrictamente 
marginal. En este camino, las publicaciones periódicas, tal como ya ocurriera 
en los setenta, son los únicos medios capaces de posibilitar un cruce de 
opiniones y alternativas que, a fin de cuentas, suponen una puesta en común, 
sean cuales sean las distintas perspectivas individuales. El debate puede crear 
pequeños espacios de libertad ajenos a la brutal competitividad actual; espacios 
de construcción y de alternativa, en los términos propuestos por FOUCAULT. El 
cine, el audiovisual, no sería así un brazo armado más de la ideología 
dominante (cual es hoy) porque se vería cuestionado en la propia base de sus 
mecanismos de representación. 
 La importancia de enmarcar en una posición ideológica nuestro trabajo 
es evidente porque de ella depende la adopción de un determinado punto de 
vista, en este caso abiertamente enfrentado al dominante. En cualquier caso, el 
concepto de ideología también aparece en un territorio ambiguo y que reclama 
un posicionamiento; más arriba hemos citado a ALTHUSSER que, a nuestro 
entender, propone una definición muy consecuente (criticada por otros autores, 
por supuesto) que introduce una serie de parámetros de capital importancia: 
ideología como representación de una relación imaginaria entre individuos y 
condiciones reales de existencia, lo que implica una mediación sémica entre la 
realidad y el conocimiento de esa r alidad que se produce en la mente de los 
individuos. Los términos son más explícitos cuando AUMONT Y MARIE (2001: 
193) la conciben como 1) un sistema de representaciones, 2) de naturaleza 
interpretativa (no científica), 3) con un rol histórico y político concreto, 4) que 
se hace pasar por universal y natural, y 5) que constituye una especie de 
“lenguaje”; definición prácticamente idéntica a la que formula KERBRAT-
ORECCHIONI: 
Par "idéologie" nous entendons: 
un système de représentations (une forme de contenus) 
de nature interprétative (et non "objective") 
jouant un rôle historique et politique précis (le travail 
idéologique vise à justifier les intérêts d´une classe donnée) 
qui tend, fallacieusement, à s´universaliser et se naturaliser 
(l´idéologie ne s´avoue jamais comme telle; elle ne cesse au 
contraire de dire: je ne suis pas l´idéologie) 
et qui, tout en investissant le langage verbal, constitue elle-
même un langage relativement autonome (KERBRAT-
ORECCHIONI, 1977: 215) 
 







 De tal forma que los conceptos de “naturalización” y “representación” 
van directamente unidos a la concepción del mundo que nos rodea y, así, un 
poder dominante está en condiciones de autolegitimarse promocionando 
valores que le sean afines, que universaliza y naturaliza para que se conviertan 
en creencias y formen parte de la doxa, de lo evidente e inevitable, al tiempo 
que sojuzga cualquier idea que pueda oponérsele y scur ce la realidad social 
para presentarla del modo que le sea más conveniente (EAGLETON, 1997: 24). 
Los medios audiovisuales, como generadores de imaginarios, a nadie se le 
oculta que son un vehículo privilegiado para que los objetivos de la ideología 
dominante sean conseguidos y, si bien es cierto que “los grupos dominantes no 
siempre (y, en verdad, históricamente no con frecuencia) controlan todo el sistema 
significante de un pueblo; típicamente son dominantes dentro de él, más que sobre y 
por encima de él” (WILLIAMS, 1994: 204), la ideología es un discurso que una clase 
tiene sobre sí misma y que se convierte, en la medida en que es dominante, en 
un discurso general que practican también las demás clases, quienes sólo 
pueden aspirar a modificar tangencialmente el hegemónico porque lo esencial 
se conserva (SORLIN, 1985: 17).  
Los filmes, como todos los productos 
comercializables, nacen de la esperanza de un lucro; como 
todos los objetos culturales, están sometidos a normas. Si 
actualizan posibilidades de sentido, virtuales en la sociedad, 
lo hacen en el interior de un conjunto económico cuya marca 
llevan, y no revelan sino lo que es tolerable en el cuadro del 
modo de producción al que están integrados: por este doble 
carácter (revelación de orientaciones, de tendencias 
implícitas; imposibilidad de franquear ciertas barreras) los 
filmes son, indudablemente, expresiones ideológicas (SORLIN, 
1985: 97-98) 
 
 Detrás de cada película hay una serie de intereses económicos e 
ideológicos nada despreciables y los filmes se venden en un mercado
específico (CARMONA, 1993: 43); el cine de consumo es un producto cultural –
también una mercancía- que tiene necesariamente que reflejar la ideología y el 
mundo –o concepción de mundo- de los agentes que lo financian, no deja 
elección al espectador, que se ve implicado tanto por el espectáculo como por 
la racionalidad ideológica (BERTETTO, 1977: 33). Ahora bien, si el cine 
reproduce los mecanismos industriales, comerciales o mercantiles, la fábrica, a 
fin de cuentas, la puesta en marcha de un cine que se proclame antitético con 







esos intereses debe destruir y negar tales principios, tiene que modificar las 
relaciones de producción y asumir su automarginación, porque no puede 
utilizar los mismos canales que el hegemónico ni trabajar con los mismos 
recursos; éste es también un proceso ideológico (BERTETTO, 1977: 40-41) y 
choca frontalmente con la necesaria rentabilidad económica impuesta 
socialmente para la subsistencia. “La utopía tiene que hacer cuentas con una 
realidad compleja que mientras configura su necesidad (dentro del territorio artístico-
cultural) como respuesta a la totalitarización capitalista y a la integración de ciencia e 
ideología en el desarrollo, manifiesta, a un mismo tiempo, su carácter ilusorio y, en el 
fondo, su misma pobreza teórica” (BERTETTO, 1977: 42) 
 Pero los hechos son contundentes: 
Los dominados (sexo, edad, grupo, clase, país) no 
tienen más remedio que aceptar las imágenes impuestas por 
los dominantes y reproducirlas interiorizándolas, no sin 
desviarlas según la fuerza de la protesta y enderezarlas 
contra quienes las producen. Los dominantes, acentuando 
ciertos rasgos naturales (particularidades del sexo en las 
mujeres, del cuerpo o del comportamiento en las etnias 
subordinadas), los convierten en una definición de carácter 
"definitivo". Así se logra ofrecer, sin "mentir" particularmente, 
una imagen que perpetúa la dominación. Lo que está en 
juego no es única y simplemente económico; las finalidades y 
los intereses se disimulan; si aparecen en su verdad, 
fracasan. Las representaciones amplifican, desplazan, 
transponen ciertas "realidades" (LEFEBVRE , 1983: 60) 
 
 
 Cuanto antecede nos ayuda sensiblemente a fijar nuestra posición 
ideológica, esencial para abordar los problemas que pretendemos tratar, y que 
podemos resumir en una serie de parámetros: 
· No creemos que el aparato cinematográfico, como maquinaria, sea 
per se reproductor de la ideología dominante, ahora bien, sí es cierto 
que el tipo de mirada que (re)produce sobre el profílmico responde 
a la perspectiva artificialis y a las convenciones de la representación 
fijadas desde el Renacimiento en nuestra cultura. Este es un 
condicionamiento esencial que puede ir acompañado de un fuerte 
impacto ideológico como consecuencia de los modos de percepción-
visión-fruición y la idea generalizada de obra de arte como 
representación de la realidad (cine = ventana abierta al mundo). 







· Todo discurso tiene voluntad persuasiva. La gran diferencia entre el 
M.R.I. y las alternativas que pueden generarse, está en la aplicación 
práctica de tal voluntad de persuasión. El M.R.I. esconde los trazos 
de la enunciación, busca la naturalización y la clausura, el sentido 
firme y único; un modelo de representación alternativo desvela su 
voluntad y mecanismos, abre el sentido y se torna polisémico. 
Nuestra opción, evidentemente, sin desprecio hacia el cine clásico, 
opta por un nuevo modelo discursivo. 
· La polémica entre el fondo y la forma es absolutamente estéril. No 
hay contenidos independientes del modo en que se transmiten; todo 
relato edifica una representación que, en sí misma, es al tiempo 
contenido y expresión, dentro de los que pueden estudiarse una 
sustancia y una forma. Son, en consecuencia, cuatro parámetros 
indesligables que dan cuerpo a lo que denominaremos artefacto 
comunicativo (desde la lengua hasta la obra artística). 
· En el discurso cinematográfico, la búsqueda de una alternativa al 
modo de representación dominante, debe plantearse en términos de 
enunciación, de puesta en evidencia de las marcas, de los 
mecanismos de naturalización. A través del montaje se consigue la 
transparencia enunciativa, por lo que es ahí, fundamentalmente, 
donde debe incidir la teorización sobre otro tipo de procedimientos. 
· El espacio y el tiempo cinematográficos se sustentan en la 
utilización de lo ausente, que da cuerpo a la imagen manifestada. 
Estas ausencias contribuyen a la construcción del espacio habitable, 
homogeneizándolo, pero también generan un amplio nivel de 
inestabilidad, que el discurso hegemónico intenta y consigue eludir. 
Una perspectiva abierta, polisémica, otorga a la elipsis y al fuera de 
campo el necesario protagonismo discursivo y es en ellos 
precisamente donde la consecución de un modelo diferenciado se 
convierte en viable o, al menos, consigue desdibujar los límites de 
la utopía. 







· El estudio de la elipsis y el fuera de campo tiene que partir del 
desvelamiento de su constitución en el seno de la representación 
cinematográfica, desde el cine de los orígines, pasando por el cine 
clásico y llegando hasta la modernidad, pero las consecuencias 
teóricas precisan de una aplicación práctica que consiga fijar cuáles 
son los límites del discurso (si los hay). 
Teniendo en cuenta esta serie de principios, limitamos el resto de 
nuestro trabajo a la reflexión teórica sobre la elipsis y el fuera de campo, 
procediendo a la constatación empírica de los diversos modelos y formulando 
posibles tipologías, pero también, al margen del marco académico e 
institucional, promoviendo y construyendo filmes en todo tipo de formatos que 
hagan uso de tales principios, pruebas, intuiciones, hipótesis y, en su momento, 
conclusiones.    
 











2.6.2. Constitución de lo ausente. 
 
 
En el discurso cinematográfico, la imperceptibilidad del marco (y el 
borde) mantiene abiertos los límites del encuadre y posibilita una referencia a 
lo externo. El M.R.I. ha hecho uso habitualmente de planos de situación que 
presentan el espacio diegético de determinada secue cia para, a continuación, a 
sabiendas de la capacidad de recomposición mental por parte del espectador, 
fragmentarlo en diversos planos más cortos cuyas referencias espaciales 
siempre quedan vinculadas a ese espacio primigenio, utilizando para ello el 
raccord en todas sus dimensiones, esencialmente las miradas. Así pues, el 
encuadre se convierte en el lugar en que esa mirada genera una dirección de 
fuga, que atraviesa el ya invisible marco (el límite se desdibuja) para ser 
respondida desde el exterior mediante un nuevo plano que se relaciona también 
con el anterior por esa dirección (la de respuesta). 
 El encuadre es el elemento esencial del plano, dentro de él se da un 
principio de montaje, esencialmente por la situación de los componentes en su 
seno, las relaciones entre sí, los puntos de fuga que se generan, los 
direccionamientos, las relaciones dialécticas que se siguen a través del plano o 
con los posteriores y anteriores. Es decir, se trata de una materia básica pero 
determinante del discurso. 
 Por su parte, el marco actúa mediante una doble dimensión: está y no 
está presente a un tiempo. Físicamente, el límite, el borde, es insoslayable, pero 
es traspasable, dúctil, de acuerdo con las necesidades diegéticas y la coherencia 
de su formalización cinematográfica. El cambio de encuadre en el seno de una 
toma evidencia, al mismo tiempo, la mediación del aparato de filmación, 
haciendo patente el componente mecánico del cine como industria. En 
cualquier caso, el plano, como unidad en el interior de la secuencia, siempr  es 
el resultado de un encuadre como mínimo, pero no conviene confundir ambos 
términos. El plano responde a un campo de visión no necesariamente estático; 







a su vez, la cámara puede ejecutar movimientos que generan nuevos encuadres 
o desplazamientos del inicial; de la misma forma, los personajes, la acción, al 
discurrir ante el aparato de filmación, cambian las perspectivas del encuadre -
incluso si éste no sufre variación alguna. 
La triple limitation du plan (par le périmètre: les bords 
de l´écran; par l´étendue: sa surface plane, et par la 
sucession: le plan qui précède et le plan qui suit) en fait une 
unité structurelle distincte. Le plan s´intègre dans l´ensemble 
du film en conservant son autonomie de porteur d´une 
signification propre. C´est précisément cet isolement du plan, 
appuyé par toute la structure du langage cinématographique 
qui engendre un mouvement contraire, un effort pour 
dépasser l´autonomie du plan, pour l´inclure dans des unités 
de sens plus complexes ou le morceler en éléments 
signifiants de niveaux inférieurs. 
Le plan surmonte son isolement dans le mouvement 
temporel grâce au montage: la succession de deux plans 
(comme le remarquaient déjà les théoriciens des années 
vingt) n´est pas la somme de deux plans, mais leur fusion en 




La relación, pues, entre el contenido del plano y lo exterior a él (no 
visible en ese momento, pero actualizable) es dialéctica; una serie de marcas se 
convierten en lazos que unifican en u  todo lo que es una suma de partes 
aparentemente inconexas cuya vinculación está férreamente asentada por las 
“llamadas” a y desde la imagen. Se trata de un mecanismo que desde los 
orígenes se ha convertido en un reto para el cine, puesto que sólo estableciendo 
un nexo entre el campo y el fuera de campo puede garantizarse la 
inviolabilidad del espacio imaginario, y ese espacio es el “no visible”, el 
externo, que necesariamente tiene que construirse desde el interior del plano 
mediante (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 24-25): 
1) Entradas y salidas de campo. Gestión física del espacio que afecta a 
los bordes del cuadro: arriba / abajo, derecha / izquierda, y delante / 
detrás, sin condicionamientos de lateralidad, puesto que los límites 
pueden actualizarse en profundidad, axialmente. 
2) Interpelaciones. Del interior al exterior del cuadro, esencialmente la 
mirada, que marca una “posición” externa, pero también mediante 
los gestos o la voz. 







3) Presencias parciales. Personajes u objetos cuya presencia y/o 
permanencia en el cuadro es incompleta, con lo que garantizan la 
existencia de un “más allá” de ese campo. 
Resulta difícil pensar que el fuera de campo tenga una entidad 
puramente ficticia, toda vez que las diversas actualizaciones, por los 
movimientos o los cambios de plano, lo confirman como integrante de la 
representación y sin cuya existencia ésta es inconcebible. Sin embargo, autores 
como BURCH han insistido en la distinción entre un fuera de campo imaginario 
(el que no se ha visto nunca durante el filme) y otro concre o –JOSÉ ANTONIO 
PALAO (2001) propone la separación entre diegético y no diegético-, el que 
forma parte de la representación y se actualiza constantemente a través del 
montaje y que no es otro que el imaginario cuando ya se ha visto (AUMONT, 
BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 25), pero no podemos olvidar que el fuera 
de campo es tan intangible como el campo, ambos forman parte de la 
construcción de un imaginario y, si uno de ellos es concreto, es el campo, 
nunca el fuera de campo; de otra parte, son rev rsibles, ambos imprescindibles 
para ese espacio fílmico que –imaginario- construye el propio filme desde una 
existencia profílmica que, en resumidas cuentas, es una representación 
también. Además, “la escena fílmica no se define únicamente por los rasgos 
visuales. Primero, el sonido juega un gran papel, ya que, entre un sonido emitido "en 
campo" y un sonido emitido "fuera de campo", el oído no distingue la diferencia; esta 
homogeneidad sonora es uno de los grandes factores de unificación del espacio 
fílmico en su totalidad. Por otro lado, el desarrollo temporal de la historia contada, de 
la narración, impone la toma en consideración del paso permanente del campo al 
fuera-campo y por tanto su comunicación inmediata” (AUMONT, BERGALA, MARIE Y 
VERNET, 1993: 25). 
Sin embargo, la constitución del espacio homogéneo del M.R.I., pese a 
que se nos haya transmitido como una evolución del M.R.P., suturando una 
carencia, es el paso de la confrontación exhibicionista del cine de los orígenes 
(donde espectáculo y espectador se sitúan frente a frente sin búsqueda alguna 
de verosimilitud) a la absorción diegética que constituye la integración 
narrativa y que, con el tiempo, desemboca en el cine clásico. Si la reflexión 
sobre la construcción del espacio diegético en The Miller and the Sweep 
(GEORGES ALBERT SMITH, 1898), en un próximo capítulo, hace especial 







hincapié en la existencia de un “fuera de campo”, ahora nos importa 
reflexionar sobre el momento conflictivo vivido en el cine de los orígenes entre 
los dos modelos descritos por NOËL BURCH (Modo de Representación 
Primitivo y Modo de Representación Institucional). Lejos de ser el M.R.I. una 
lógica consecuencia del M.R.P., la gradual consolidación del primero coexiste 
con la vigencia del segundo: no se trata de una evolución sino de dos 
concepciones muy diferentes de la representación cinematográfica.  
La continuidad, uno de los rasgos fundamentales del M.R.I., puede 
comenzar a intuirse desde los primeros productos pluripuntuales (allá donde no 
se trata de un plano sino de varios, pese a la conservación de la concepción de 
tableau). Cuando hablamos de continuidad estamos haciendo uso de una doble 
perspectiva semántica: continuidad diegética y continuidad narrativa formal 
(raccord), ya que la segunda está supeditada a la primera y es condición 
necesaria de ella en el M.R.I. En consecuencia, si la sucesión de cuadros en el 
M.R.P. obedece a la continuidad diegética (espacio-tem oral) pero no a la 
búsqueda de verosimilitud, el raccord refleja la vocación de transparencia 
enunciativa del M.R.I. Por ello, es lógico que ambos modos de representación 
nos ofrezcan claros ejemplos de intersección.  
En The Wrong door (PATHÉ, 1903) dos espacios y tres planos narran un 
fácil chiste escatológico. Se trata de dos espacios contiguos separados pr una 
puerta, sobre la que reza la inscripción “téléphone”. Por supuesto, es un filme 
no encasillable en el M.R.I. en absoluto; sin embargo, la puerta actúa como 
vínculo entre el primer y segundo plano (raccord de dirección y de 
movimiento, que haría célebre GRIFFITH mucho más tarde) y, además, 
podemos ya intuir un elemento esencial: la elipsis. Ciertamente, en el cine de 
los primeros tiempos, ya en la pluripuntualidad, las sucesiones de planos (como 
cuadros o tableaux) implicaban elipsis – i hacemos abstracción de una 
concepción discursiva-, pero en esta ocasión hay un “tiempo suspendido” que 
obedece a la acción simultánea que se está produciendo en el interior y en el 
exterior de la cabina (haremos una reflexión más concreta al respecto en un 
próximo capítulo). 
Al analizar los mecanismos de fragmentación y unificación espacial, 
basándonos en diversos títulos de la época, podemos constatar que no es la 







fecha la que resulta indicativa de los cambios que conducen hacia el M.R.I.. 
PORTER y GRIFFITH fragmentan la acción por razones muy distintas: "Cuando 
Porter pasaba de una a otra imagen, era casi siempre por causas físicas, que 
impedían acomodar la acción a los límites de un solo plano. En la continuidad de 
Griffith, la acción pasa de plano a plano en raras ocasiones. El punto de vista cambia, 
no por razones físicas, sino dramáticas, para enseñar al espectador un nuevo detalle 
de la gran escena que eleva el interés del drama en un momento determinado” 
(REISZ, 1980: 22). Esto es constatable en uno de los filmes más famosos de 
EDWIN S. PORTER, The Great Train Robbery (1903), en el que los planos se 
alargan todo el tiempo en que la acción puede ser mantenida, pero con una 
utilización brillante de la profundidad de campo. 
Tal como indica NOËL BURCH (1995), el cine nace de la triple 
confluencia entre 1) tradiciones populares como el vaudeville, a pantomima, el 
circo o los números de feria, 2) de la influencia de la ciencia y la tecnología, 
que buscaba antes la descomposición que la representación (ténganse en cuenta 
las múltiples aplicaciones, ya desde los orígenes, de aceleraciones y macros), y 
3) de la integración de elementos que provienen de otros modos de 
representación típicamente burgueses, como la novela, el teatro o la pintura. 
Esta constatación es recogida también por ROMÁN GUBERN (1994: 264) cuando 
señala que “la película de ficción narrativa adoptó de la novela las estructuras y 
convenciones narrativas, mientras que sus recursos de espectacularización 
procedieron de las artes icónicas y del teatro”. Resulta lógico, pues, que 1) las 
películas en un solo plano de los primeros tiempos hicieran referencias 
explícitas a un fuera de campo que no era otro que el del proscenio teatral, y 2) 
que los primeros pasos de la pluripuntualidad construyesen las escenas en 
tableaux que, también, respondían a ese espacio proveniente del teatro. 
Curiosamente, la aparición del film d´art no hace avanzar en absoluto estos 
modelos de representación, mientras que son los pequeños títulos de las 
barracas de feria los que van intentando unir esos pedazos de espacio que 
estaban quedando insatisfactoriamente engarzados.  
Cada escena -como cada acto de una pieza- se 
desarrolla ante un decorado único y hay unidad de tiempo y 
de lugar; las escenas jamás se inician en un sitio para 
continuar en otro; la cámara está siempre a la misma 
distancia de los actores, situada frente al escenario, estática y 







fuera de la acción, todo lo mismo que si fuese un espectador 
sentado en la butaca de un teatro (REISZ, 1980: 17). 
 
Esta constatación de KAREL REISZ refiriéndose a MÉLIÈS, quizás uno de 
los más importantes autores que sientan las premisas del cine de ficción 
narrativa, pese a lo cual fue ahogado por la propia industria que contribuyó a 
crear, pasa a la historia como la certificación de esas “carencias de este "modo de 
representación primitivo" que reina desde Lumière: carencia de profundidad, carencia 
de centrado, carencia de continuidad, carencia, en suma, de pres ncia, de 
verosimilitud” (BURCH, 1995: 142). Carencias que, en nuestro criterio, responden a 
un modelo diferente y que sólo con el asentamiento del M.R.I. finiquitan el 
cine anterior como “primitivo”. De todas ellas, nos parece esencial el deseo de 
“verosimilitud” puesto que, efectivamente, el cine de los orígenes no pretende 
de ninguna maner tal búsqueda de representación realista, hasta el punto que, 
incluso en las películas de un solo plano, las referencias a un fuera de campo 
tienen lugar como a un espacio teatral o, en su caso, interpelan a la posición del 
espectador en la sala mediante miradas o gestos que se revierten en el espacio 
del proscenio y, más allá de él, de un fuera de campo que se supone habilitado 
para espectáculo y espectador simultáneamente (en connivencia). Por ello, el 
ejemplo de The Miller and the Sweep es altamente significativo, e incluso lo es 
más el de A Chess Dispute (R. W. PAUL, 1903), donde las miradas a cámara 
son evidentes y la pelea tiene lugar enteramente fuera de campo, debajo del 
marco, que difícilmente puede ya considerarse teatral en cuanto a modelo 
estructural puesto que el gag consiste, necesariamente, en que los personajes 
permanezcan ocultos parcialmente por el borde para exhibir en la zona de luz 
las piernas, el sombrero, las manos y, más tarde, sean literalmente “extraídos” 
por el camarero. Hay en tal caso una intuición de un fuera de campo discursivo 
que, con la llegada del M.R.I., desaparece por completo. 
Si las películas producidas por los fabricantes 
norteamericanos hubieran continuado con el estilo del 
tableau, con una iluminación general y una atención poco 
más que moderada a la continuidad y la autenticidad, es 
problable que las prácticas laborales hubieran seguido de 
este modo, con una cierta planificación previa a través de 
sencillos guiones literarios. Sin embargo, se produjeron dos 
cambios importantes: en primer lugar, las prácticas de 
representación estilística de calidad cambiaron entre 1909 y 
1917; y en segundo lugar, la duración estándar de la película 







aumentó durante este mismo periodo. Estos dos cambios 
hicieron que los fabricantes pasarn del guión literario al 
guión de continuidad, un guión que detallaba minuciosamente 
cada uno de los planos de la película (BORDWELL, STAIGER Y 
THOMPSON, 1997: 139) 
 
 Una vez más, las razones de un cambio hay que buscarlas en 
imperativos económicos e industriales. La construcción de la industria del cine, 
y la posterior hegemonía americana, obedecen a crisis y enfrentamientos que 
están más allá de las imágenes, de las pantallas, o de los deseos de los 
espectadores; el aumento de la duración de las películas, asegura otro tipo de 
distribución y exhibición, así como la llegada a un público diferente, más 
acomodado. Las historias que narrar para generar esa nueva oferta, responden a 
modelos diferentes y, en consecuencia, habrían de diseñarse nuevos modos de 
representación que, lógicamente, parten de las experimentaciones previas con 
el tiempo y el espacio. 
La platitud visual, propia de los decorados pintados de los primeros 
tiempos, desaparece muy lentamente, al tiempo que algunos pioneros ruedan ya 
en decorados naturales, subvirtiendo así toda una concepción del espacio.   
Los factores que determinaron la "platitud" visual de 
tantos cuadros fílmicos hasta 1906 -y, en ciertos aspectos, 
hasta 1915- son cinco, según mi parecer: 
1) Una iluminación más o menos vertical, que baña 
con perfecta igualdad el conjunto del campo que 
abarca el objetivo. 
2) El carácter fijo de este último. 
3) Su colocación horizontal y frontal a la vez. 
4) La utilización muy generalizada del telón de fondo 
pintado. 
5) Finalmente, la colocación de los actores, siempre 
lejos de la cámara, desplegados casi siempre como 
cuadros vivientes, sin "escorzo", sin movimiento axial 
de ningún tipo (BURCH, 1995: 173). 
 
 En Histoire d´un crime (FERDINAND ZECCA, 1901) pueden constatarse 
estos aspectos a través de sus cinco tableaux. El paso de uno a otro conlleva 
una elipsis temporal que poco o nada tiene que ver con las posteriores, toda vez 
que son micro- epresentaciones de un conjunto que es entendido todo él como 
propio de la escena teatral. Sin embargo, es un filme importante para clarificar 
dos puntos: de un lado, la nula importancia que se le concede a la verosimilitud 
(visión onírica sobre el preso en la celda, que no es sino una escenificación en 







el interior de la general –un productivo efecto primigenio d  mise en abîme-) y, 
de otro lado, tosquedad en la construcción del espacio, donde resulta muy 
significativo el paso de la secuencia onírica a la de la mañana siguiente, cuando 
el preso ha de ir al cadalso: hay un cambio radical de punto de vista, hasta el 
extremo que los elementos en la escena varían de lugar; el plano, en teoría, 
parece haber pasado al “otro lado”, pero ni la disposición de los personajes, ni 
su relación con los fondos, nos permite aceptarlo en la lógica que hoy tenemos 
de la representación cinematográfica. 
 La distancia temporal entre los cinco tableauxes muy diversa, puesto 
que entre el crimen y la detención, y entre esta y la confesión, las elipsis 
narrativas son similares; sin embargo, la fase final (sueño, cadalso y ejecución) 
son prácticamente inmediatas y la elipsis sólo funciona correctamente en el 
momento en que los guardias abren la puerta del cadalso (durante el cual, se 
supone, el condenado llega a su destino procedente de la celda).  
 Otro elemento a tener en cuenta es el de las direcciones de entrada y 
salida de los personajes. La salida por la derecha, cuando el preso es conducido 
hacia el cadalso, no se corresponde con la entrada, también por la derecha; y, 
mucho más significativo, puesto que la puerta que abren los guardias lleva a un 
evidente decorado, plano y limitado, el realizador se ve obligado a pasar al 
interior mediante un cambio espacial en el que no se respeta ninguno de los 
elementos en cuadro. Todo esto sea dicho en la salvaguarda de que juzgamos 
hoy con los ojos condicionados por el M.R.I. pero, puesto que no se busca 
ninguna verosimilitud, muy probablemente la construcción homogénea del 
espacio no es tampoco demandada por el espectador de la época. 
 Lo que aquí pretendemos es “sacar a la luz aquello que de decisivo tiene el 
foso que separa una época histórica del cine en la que la unicidad y la continuidad "se 
dan como implícitas" -pero a través de construcciones muy artificiales- de otra época 
en la que lo que se da como implícito, tanto para los cineastas como para el público, 
es la conciencia de estar sentado en una sala mientras se contemplan unas imágenes 
sobre una pantalla” (BURCH, 1995: 209). Los pioneros aportaron todo un bajage de 
experimentos sin los que el cine no hubiera encontrado su camino; es imposible 
saber qué introdujo y quién lo hizo cada uno de estos realizadores, muchas 
veces anónimos. Sin embargo, parece ser que en 1900 GEORGE ALBERT SMITH 







incorpora, aunque justificado por el uso de una lupa (al igual que hace 
inmediatamente con telescopios), el primer plano en Grandma´s Reading-
glass. “Smith utilisa systématiquement le procédé de l´image en gros plan délimitée 
par un cache circulaire en le mettant en situation... Il semble avoir aperçu, dans l´un 
au moins de ses films, que l´usage du gros plan inséré dans une séquence filmée en 
plan général ou moyen pouvait devenir un procédé de narration... Dans un autre film, 
Les Mésaventures de Marie-J anne (Mary Jane´s Mishap) alternent plans généraux 
et plans moyens” (DESLANDES Y RICHARD, 1968: 355-356). FRANK MOTTERSHAW 
inicia las narraciones que incluyen persecución con Dari g Daylight Burglary 
(1903), donde ya, tímidamente, se anuncia el montaje, pese a la brusquedad de 
los cambios de plano y secuencia, aunque ya JAMES WILLIAMSON, en Stop 
Thief! (1901) incluye persecuciones que muy pronto se pondrían de moda.  
En 1905, CECIL HEPWORTH realiza Rescued by Rover, filme en que la 
construcción del espacio alcanza una gran perfección y las entradas y salidas 
están muy cuidadas (secuencias del perro que atraviesa tres veces, yendo y 
volviendo, los mismos espacios). Aquí la elipsis ya adquiere su sentido total: el 
simple hecho de mantener el plano vacío hasta que el personaje lo cruza, 
entrando y saliendo plenamente de él, para pasar a otro escenario; las 
direciones de entrada y salida de plano, etc. Algo que ya se anunciaba en Fire! 
(1901) de JAMES WILLIAMSON, mucho antes de que PORTER pasara a la historia 
por su The Life of an American Fireman (1903) y The Great Train Robbery 
(1903). 
 Il importe peu de savoir dans quel film, ou dans quel 
bout de film, est apparu "le premier gros plan". Il est beaucoup 
plus intéressant de déterminer à quel moment s´est 
systématisé un certain usage des vues rapprochées par 
rapport aux vues éloignées. Griffith a fait éclater l´espace 
filmique et du même coup a transformé radicalement les 
conditions du spectacle cinématographique en cessant de 
régler à caméra sur le point de vue du public par rapport à 
l´écran. Lorsque l´écran a cessé d´être assimilé à une scène 
de théâtre, de music-hall ou de guignol, le cinéma est né de la 
multiplicité des points de vue, de l´éventail des plans. Les 
plans sont l´effet du montage griffithien, c´est-à-dire de 
l´introduction de la différence dans le point de vue, dans le 
champ filmique, dans les corps, et sont donc moins les unités 
de base d´un langage cinématographique dont la langue, 
comme l´a noté Metz, est introuvable (et que peut bien vouloir 
dire un langage sans langue?) que les marques différentielles 
d´un système d´écriture, d´un agencement de sign s et de 
sensations (BONITZER, 1982: 25-26) 
 







Esto nos da a entender que hay dos momentos de la construcción del 
montaje: un primer tiempo, mantenido y coexistiendo con el segundo, en que la 
sucesión de fragmentos engarza pura y simplemente por corte direct , que no 
asegura la linealidad narrativa ni la diegetización del espacio; es un montaje 
mecánico, un puro y simple ensamblaje de piezas, en el que no podemos hablar 
de elipsis narrativas salvo por los espacios de la historia eliminados, nunca por 
la estructura interna. Un segundo tipo, más depurado, que poco a poco va 
sentando las bases del M.R.I., limando asperezas y comprobando sobre 
experimentaciones que una ley espacial es posible y que el punto de vista no 
puede someterse al centramiento del espectador en la sala; la liberación de esta 
dependencia entre imagen y espectador, pese a ser radical y traumática, 
comienza a aportar la idea de c rencia sobre el espacio diegético (todavía no 
habitable). Téngase en cuenta que “el rechazo inicial a poner varios planos en una 
sola película indica una identificación de las cualidades potencialmente subversivas 
del montaje. A menos que el realizador encuentre indicios para transmitir la relación 
espacio-temporal entre planos, el efecto del montaje es una ruptura perceptible entre 
partes de un mismo tema” (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 176). 
Una de las primeras manifestaciones de esta búsqueda, quizás 
puramente intuitiva, radica en la inserción de primeros planos y, si bien e
cierto que están en un principio justificados por objetos en la acción y frágiles 
argumentos (SMITH o WILLIAMSON), no lo es menos que la continuidad 
diegética se garantiza y no precisa en modo alguno invisibilizarse. Cuando el 
montaje empieza a normativizarse lo que se busca son “medios para controlarlo y 
unificarlo. En cierto sentido, el personaje psicológico fue a la unificación de la 
narrativa de mayor duración lo que las reglas de continuidad a la unificación de 
tiempo y espacio” (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 177). 
La alternancia de planos generales y medios en Mary Jane´s Mishap 
(GEORGE ALBERT SMITH, 1903) busca la diegetización del espacio pero la 
norma no ha sido establecida y hay considerables brusquedades, tales como el 
cambio de distancia en el eje, que hace muy evidente la tosquedad. Sin 
embargo, la fragmentación es ya un hecho, y ese espacio, pese a las miradas a 
cámara del personaje y sus guiños, ya no puede en modo alguno entenderse 
como teatral, es puramente cinematográfico. 







 La importancia de los pioneros ingleses ha sido muy bien estudiada por 
NOËL BURCH, que destaca la calidad y cantidad de las experiencias de SMITH, 
al que califica de visionario, y, sobre todo, lo que implica el hallazgo de las 
secuencias de persecución en el seno de aquellas primitivas historias, puesto 
que “se trata del segundo gran gesto dirigido a la concatenación lineal de los 
"cuadros" propia del M.R.I.”. En este sentido, “Stop Thief (1901), del inglés 
Williamson, desarrolla una estructura de persecución extremadamente rudimentaria 
aún, pero que se extiende durante tres planos”, lo que implica que “ na estructura 
bipartita, en la que los significantes de "principios" y de "final" hubieran sido 
positivamente delimitados por la articulación entre plano y plano, mientras que los de 
"continuación" serían una ausencia, habría constituido quizás una infracción de las 
"leyes" de la narratividad, que sabemos que exigen esta estructura tripartita. Vemos 
claramente que estas leyes intervienen a partir de las premisas más lejanas del 
M.R.I.” (BURCH, 1995: 157-158) 
Más elaborado, en Daring Daylight Burglary (1903) sorprende el corte 
radical entre la entrada del policía en la casa y la lucha en el tejado 
(directamente generador de una elipsis), pero también el largo plano que espera 
la llegada del socorro necesario para recoger al policía herido; planos que no 
son en absoluto gratuitos, puesto que, mientras el uno genera el acortamiento 
temporal, la reducción por elipsis, el otro está superponiéndose al desarrollo de 
la persecución. Ambos permiten, de esta manra, insertar la duración en el 
decurso de la historia, dejada parcialmente en elipsis. Los planos posteriores 
obedecen a una serie de entradas y salidas de campo que son la persecución 
propiamente dicha. El “alargamiento” cimenta la estructura narrativa y y , de 
forma clara, la elipsis juega su baza. Puede decirse que “la continuidad 
institucional nace con la persecución, o más bien que ésta viene a existir y a proliferar 
para que se constituya la continuidad” (BURCH, 1995: 159). No obstante, en el 
modelo proveniente de LUMIÈRE la persecución también está presente, en la 
autarquía del plano, puesto que el plano se mantiene hasta que los personajes 
han entrado o salido de campo. Es con los “cortes en movimiento” con los que 
la autarquía comienza a difuminarse y el espacio cambia su sentido. Así, la 
persecución cumple un papel decisivo en el desarrollo del nuevo modelo: 
“alargar la experiencia fílmica, iniciar una cierta producción "imaginaria" de la duración 
y de la sucesión que pone en marcha un fuera de campo que, por ser todavía amorfo, 







hará posible, en último término, la producción diegética institucional. Pero, 
simultáneamente, en el interior de la propia persecución nacerán los primeros 
raccords de continuidad” (BURCH, 1995: 160). 
Hemos mencionado una serie d  títulos, sobre los que volveremos más 
adelante, cuando desarrollemos nuestra fase empírica, y que ahora podemos 
separar en varias listas:  
  CON PRE-NARRATIVOS  
UN PLANO TABLEAUX  INSERCIONES SUCESIÓN CONTINUIDAD 
The Miller and the 
Sweep (1898) 




Fire! (1901) The Great Train Robbery 
(1903) 
A Chess Dispute 
(1903) 
  Stop Thief! (1901) Daring Daylight 
Burglary (1903) 
   The Wrong door 
(1903) 
The Life of an American 
Fireman (1903) 
   Mary Jane´s 
Mishap (1903) 
Rescued by Rover (1905) 
     
EN DECORADOS / INTERIORES CON EXTERIORES  
Grandma´s Reading-glass (1900) The Miller and the Sweep (1898) 
Histoire d´un crime (1901) Fire! (1901) 
A Chess Dispute (1903) Stop Thief! (1901) 
The Wrong door (1903) The Great Train Robbery (1903) 
Mary Jane´s Mishap (1903) Daring Daylight Burglary (1903) 
 The Life of an American Fireman (1903)
 Rescued by Rover (1905) 
                                                                                                 
No se da ninguna relación entre las fechas y las diferentes 
experimentaciones de continuidad, hasta el punto de que Fire! r suelve con 
mayor eficacia el acceso y el rescate por los bomberos que la posterior The Life 
of an American Fireman (película que más tarde –en los años 30- sería 
intencionadamente retocada para crear una acción paralela interior / exterior, 
pero cuyo original no respondía a ese estadio del montaje). En líneas generales, 
la cámara siempre muestra una acción completa, manteniéndose c ntrada e 
inamovible, salvo en el caso de Rescued by Rover, donde llega a haber una 
panorámica de seguimiento y los enlaces de las diferentes carreras están muy 
bien resueltos desde el punto de vista convencional de las reglas del eje óptico. 
Sin embargo, las entradas y salidas aprovechando puertas en el escenario, que 
bastante más tarde sería uno de los recursos expresivos esenciales de GRIFFITH 
para la construcción del espacio escénico, se intuye tímidamente en The Wrong
door. Con todo, el peso de los planos como cuadros (casi con una concepción 
pictórica del encuadre), la frontalidad manifiesta y el centrado del espectador, 
son convenciones que le resultan muy difíciles de romper al cine de los 
orígenes; de otro lado, la integración de planos cortos y primeros planos, cada 







vez más habituales, consigue “llevar a cabo analíticamente la linealización del 
cuadro primitivo en una sucesión de imágenes que lo recortan y ordenan, que lo 
vuelven legible” (BURCH, 1995: 166). 
Parece existir una relación entre la utilización de exteriores y el mayor 
riesgo de experimentación; quizás el hecho de trabajar con decorados arrastra 
una losa teatral de la que tanto espectador como realizadores e intérpretes no 
pueden desligarse. Esto resulta muy patente, sobre todo, en los documentales 
de la Escuela de Brighton (y aquí podemos dejar de lado la relación exteriores / 
interiores y hablar de ausencia de decorados, ya que se utilizan los reales de 
minas, fábricas, etc.), tales como A Visit to Peek Frean´s ans Co.´s Biscuit 
Works (CRICKS AND MARTIN, 1906) o A Day in the Life of a Coalminer 
(KINETO PRODUCTION CO., 1910). 
 La autarquía del cuadro primitivo se intenta suavizar mediante la 
presencia del comentarista, que es la primera pieza hacia la imposición de 
lectura, hacia la unicidad interpretativa, y que tiene vigencia en tanto en cuanto 
la imagen resulta excesivamente centrífuga para el acomodamiento perceptivo 
del espectador. El comentarista, al menos en teoría, viene a ordenar el “caos”, a 
clarificar. “La presencia del comentarista en un número cada vez mayor de locales 
de proyección entre 1897 y 1908 ó 1909 sólo puede producir un efecto contradictorio, 
que acabará por causar su pérdida. Se trata de un efecto de "no-clausura", de 
distanciación, que contradice el proyecto de presencia diegética, de una cierta 
transparencia del significante: al leer el relato al lado de la diégesis, por decirlo así, el 
comentarista opera una disyunción del proceso significante parecido al que opera el 
cantor del teatro de marionetas japonés” (BURCH, 1995: 165). 
 Otros recursos, como la utilización de elementos de puntuación (caches, 
fundidos y encadenados) no obedecen, en un principio, a la incorporación de 
significaciones temporales o espaciales (BURCH, 1998: 50) sino que forman 
parte de la búsqueda de una manifestación expresiva global que privilegia 
zonas del encuadre, resaltándolas específicamente o justificándolas como el 
resultado de una “mirada a través de” (caches), o puntúan el paso entre escenas 
(fundidos y encadenados) antes de la llegad  de los rótulos. 
Entiendo por gran forma narrativa l  que manifiesta 
las articulaciones del significado mediante articulaciones en el 
nivel del significante, donde discontinuidades en el interior de 
la imagen producen sentido narrativo (por oposición, 
especialmente, a las discontinuidades debidas a parones 







fortuitos de la cámara, frecuentes en las películas de los 
primeros años, donde estos jump-cuts solamente son ruido 
semántico, mientras que años más tarde serán productores 
de sentido, como en Godard, por ejemplo). Ciertamente, en el 
cine primitivo la narratividad puede extenderse a su gusto, 
pero desde el momento en que una sola articulación narrativa 
se manifiesta mediante una discontinuidad significante, se 
franquea un umbral decisivo. Ello ocurre, por ejemplo, en 
Porter, con The Finish of Bridget MacLean o Another Job for 
the Undertaker, mientras que en Grandma’s Looking Glass e 
da el caso contrario, aunque los cambios de plano sean 
frecuentes, puesto que no funcionan en un modo descriptivo y 
para satisfacer la pulsión escópica y, en un sentido estricto, 
no son narrativos... 
Las primeras manifestaciones de esta concatenación 
bi-unívoca en el marco de la ficción propiamente dicha son las 
cuatro versiones de La Pasión rodadas en 1897 y 1898 
(BURCH, 1995: 152) 
 
Es por ello que desde la confrontación exhibicionista de los primeros 
tiempos, donde público y pantalla tienen muy claramente delimitadas sus 
posiciones y funciones, y hegemónicamente se lleva a cabo un cine de
atracciones que no atiende ni a la verosimilitud ni a la generación de un 
espacio habitable, se pasa a la disgregación espacial, a la fragmentación, pero, 
al mismo tiempo, a la sutura de los engarces que pueda garantizar la 
integración narrativa, un cine de absorción diegética en el que la prioridad es 
construir un espacio habitable para el nuevo espectador, aparentemente 
desubicado. Pero no se trata de un camino que se sigue de acuerdo con una 
serie de cadencias, prodecentes o no de la experimentación, sino de la vigencia 
durante años de ambos modelos, hasta que el M.R.I. se consolida como 
hegemónico una vez consigue limar las asperezas de los primeros intentos de 
diegetizar el espacio escénico y reubicar al espectador como un ente 
omnisciente. Así, “se franqueará otro umbral cuando se pu da "deducir" de la 
relación de sucesión de dos cuadros en el tiempo de la película (de su lectura) el 
concepto de su simultaneidad diegética. Puesto que el sintagma alternante desciende 
directamente de lo que yo denomino el sintagma de sucesión (basado, a su vez, en la 
yuxtaposición "arbitraria" y no significante aún de los cuadros autárquicos de los 
orígenes)” (Burch, 1995: 168). 
La incorporación del cine fantástico de MÉLIÈS, los experimentos de 
SMITH, no son el fruto de ingenuidades sino de una concepción que otorga a la 
imagen –pensada como objetiva desde un principio- el valor de la subjetividad. 







Y es que “todos los fenómenos del cine tienden a conferir a la imagen objetiva las 
estructuras de la subjetividad” (MORIN, 1972: 106-107), tanto del lado de la fruición 
espectatorial (sala oscura, cuerpo inmóvil) como de los propios procesos 
creativos (punto de vista, composición del encuadre, planificación, 
representación), que implican, de por sí, la incorporación del individuo (como 
subjetividad – conocimiento – interpretación) a un ente previo del que ya le es 
indiferente la consideración o no de ficcional (la supuesta objetividad inicial 
queda anulada por los mecanismos de mediación). Esa fuerza de pregnancia 
que la imagen en movimiento posee desde sus orígenes, hace posible que la 
metadiscursividad aparezca inmediatamente; así, en The Countryman and the 
Cinematograph (R. W. PAUL, 1901) o en Uncle Josh at the Moving Picture 
Show, aparece el cine dentro del cine, aunque sea a costa del paleto que sufre 
las embestidas de su inexperiencia (de algún modo, la adjudicación a la imagen 
de impresión de realidad es denunciada por el relato como falsedad). 
Alargados los filmes y fragmentado el espacio, el objetivo no puede ser 
otro que suturar la dureza de los cortes, pero te mecanismo lleva en sí mismo 
la contradicción puesto que “cadrer c´est admettre dans le champ et simultanément 
rejeter dans le hors-champ” (GARDIES, 1981: 79), con lo que todo un proceso de 
selección se pone en marcha y, con él, el discurso y su entido. 
El campo se percibe habitualmente como la única 
parte visible de un espacio más amplio que existe sin duda a 
su alrededor. Esta idea traduce de forma extrema la famosa 
fórmula de André Bazin (tomada de León-Battista Alberti, el 
gran teórico del Renacimiento), al calificar el cuadro de 
"ventana abierta al mundo"; si, como una ventana, el cuadro 
deja ver un fragmento de un mundo (imaginario), ¿por qué 
éste debería acabarse en los límites del cuadro?.  
Hay mucho que criticar en esta concepción que hace 
participar demasiado a la ilusión; pero tiene como mérito 
indicar por exceso la idea, siempre presente cuando vemos 
una película, de este espacio invisible que prolonga lo visible 
y que se llama fuera-campo. El fuera-campo está 
esencialmente ligado al campo, puesto que tan sólo existe en 
función de éste; se podría definir como el conjunto de 
elementos (personajes, decorados, etcétera) que, aun no 
estando incluidos en el campo, sin embargo le son asignados 
imaginariamente, por el espectador, a través de cualquier 
medio (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 24) 
 
 Puesto que la pantalla es un espacio bidimensional perfectamente 
delimitado, toda operación soportada sobre su superficie es igualmente 







limitada, lo que no quiere decir que no pueda corresponder a la representación 
parcial de un contexto más amplio. La posición que se deriva de la cita anterior 
es eminentemente pragmática, contiene el acierto de estigmatizar la concepción 
del cine como una “ventana abierta al mundo”, fruto de una visión idealista que 
confiere a la imagen el valor de verdad y que ve en ella la posibilidad de 
representación de la realidad, pero, de otro lado, fija el fuera de campo 
explícitamente ligado al campo y a la generación por parte del espectador de 
sus rasgos y condiciones. Matizaríamos esta segunda reflexión señalando que 
el fuera de campo, si bien es una construcción imaginaria que el espectador 
aporta basándose en los datos que le suministra la imagen, forma parte 
previamente de un universo discursivo que va más allá de la plasmación en la 
diégesis y, como tal, su entidad imaginaria está ya en el mismo proceso de 
concepción del artefacto artístico, aportándose como “sugerencia” al horizonte 
de expectativas espectatorial. Quiere esto decir, siempre desde nuestra 
posición, que la entidad del fuera de campo no es “menos real” que la de la 
imagen en campo, háganse o no referencias marcadas hacia él, se actualice o 
no a lo largo del relato. 
 Siguiendo a ANDRÉ GARDIES (1981), la relación entre campo y fuera de 
campo es dialéctica y podemos concebirla desde distintas perspectivas: 
1) Fenomenológicamente, el campo apela directamente a la percepción 
del espectador, aparece ante él como real (lo existente, lo presente) 
y reclama respuestas sensoriales. El fuera de campo tiene una 
entidad virtual y se vincula al recuerdo, a la relación hombre-
entorno, de tipo experiencial; su ausencia reviste características muy 
complejas, puesto que es susceptible de aparecer y convertirse en 
campo. 
2) Semiológicamente, el campo es la superficie de la pantalla, donde 
tiene lugar la inscripción del significante icónico; sin embargo, el 
sonido, pese a estar vinculado a él, no puede ser atrapado en esa 
superficie (pertenece a “otro espacio”, y por ello asegura la 
homogeneidad diegética). El contenido del campo no li ita la 
significación, pero sí construye el espacio diegético del filme, ya 
que “l´espace spécifique du champ est double. Conçu comme le lieu 







d´inscription -la surface de l´écran; conçu comme lieu de la formation de 
la diégèse, c´est un espace à trois dimensions, plus exactement à deux 
dimensions plus une. Cette dernière la profondeur, résulte des lois de la 
perspective reproduites, par l´objectif...” (GARDIES, 1981: 79) 
GARDIES recoge los términos clasificatorios de BURCH (los seis 
segmentos), que adjudica a una perspectiva diegética, pero añade el espacio de 
la cámara y el del sonido (sea en off o de narrador). Por ello, llega a la 
conclusión de que, semiológicamente, es posible diferenciar cinco tipos de 
espacio en el filme: dos que corresponden al enunciado (campo y fuera de 
campo diegéticos), otros dos que se relacionan con la enunciación (la pantalla, 
como lugar de inscripción del significante, y el fuera de campo real 
perteneciente al momento del rodaje –origen del discurso-, el profílmico), y un 
quinto “de caractère plus flottant, relève à la fois de l´énoncé par les informations 
spécifiques qu´il véhicule et de l´énonciation dans la mesure où ces informations 
émanent d´un lieu autre que celui propre à la diégèse” (GARDIES, 1981: 80). 
Si pensamos denuevo en el costoso paso del M.R.P. al M.R.I., es la 
propia naturaleza del encuadre, del marco, del plano, lo que está en juego; no 
se trata de la diferencia entre la unipuntualidad y la pluripuntualidad, cuestión 
que amplía las posibilidades y obliga a un replanteamiento general de los 
sistemas de producción de sentido, sino, sobre todo, de la gran distancia que 
media entre la concepción del espacio cinematográfico como escenario teatral 
y el de la composición de una nueva estructura, compleja y fragmentaria, en la 
que la clausura, los límites, son tan virtuales como el propio espacio. En una 
sola toma o en tableaux, el cine de los orígenes está concebido como un 
espectáculo teatral y pictórico, de ahí las relaciones con el espectador (directas) 
y las entradas y salidas no al/del campo sino al/del escenario; de ahí también 
que los cineastas intuyan un uso mucho más complejo de ese espacio virtual en 
fase de constitución pero todavía frágil e inestable. 
PASCAL BONITZER prefiere hablar de “espacios fuera de cuadro” 
(décadrages) para designar puntos de vista anormales que llevan a pensar en 
una concepción distinta de la imagen cinematográfica, dejando para el fuera de 
campo aquello que “r mite a lo que no se oye ni se ve, y sin embargo está 
perfectamente present ” (DELEUZE, 1991: 32). Es esa “presencia” la que queremos 
señalar y reivindicar aquí, porque su origen y constitución son plenamente 







discursivos. Más allá nos queda, como veremos, el espacio de producción del 
film, que también otros autores prefieren denomi ar “fuera de cuadro” 
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 29). 
Lo que resulta evidente es que, desde el momento en que el espacio 
homogéneo comienza a vislumbrarse, las relaciones entre campo y fuera de 
campo entran en un estatuto de mutua compensación y enriquecimiento que, en 
ocasiones, obliga a puntualizar hasta el extremo de situarlas en el terreno de lo 
ficcional, frente a lo “menos ficcional” (por no decir “no ficcional”). Es en ese 
estatuto de lo “menos ficcional” donde tiene lugar la irrupción del discurso, de 
la enunciación, en los límites del encuadre y más allá de él (de ahí la etiqueta 
de un “fuera de marco” que se diferencia explícitamente de un “fuera de 
campo”).    
En el cine en general, en el cine hollywoodiense 
clásico que ha cosificado esta estructura, se establecerá una 
división radical: por una parte, entre lo que deriva de la ficción 
y de lo imaginario -el campo, el fuera de campo, su 
interacción, el juego narrativo y fantasmático, los efectos de 
terror y de suspense- y, por otra parte, lo correspondiente a la 
enunciación, al discurso -el marco, más bien el fuera de 
marco, como lugar nunca recuperable imaginariamente, como 
lugar eminentemente simbólico en el que se maquina, pero no 
penetra, la ficción. 
Ahora bien, en Lumière, campo, fuera de campo y 
"precampo" son infinitamente más permeables; las fronteras 
son flexibles o, mejor, porosas. ¿Por qué? A causa, 
precisamente, de la escasa carga ficcional de estos filmes. 
(AUMONT, 1997: 26) 
 
Nosotros intentaremos soslayar esta interpretación por diversas razones 
metodológicas: 
1) El lugar del discurso no puede estar desvinculado de enunciado o 
enunciación, es un todo con ellos y, en consecuencia, hace uso del 
fuera de campo, independientemente de que podamos vislumbrar 
una acepción para el fuera de cuadro del orden del profílmico que, 
indudablemente, también es enriquecedora. 
2) La distancia entre ficción y no ficción, como ya antes hemos 
comentado, es sumamente relativa. Desde nuestra perspectiva, no 
creemos que, más allá de la disposición del profílmico, podamos 
hablar de un cine ficcional y de otro que no lo sea.







3) El borde y el marco son elementos claramente del orden del 
discurso, como indica AUMONT, pero no necesariamente 
irrecuperables; por el contrario, su manifestación puede subvertir 
los mecanismos hegemónicos del M.R.I. puesto que, tal como el 
mismo autor comenta, “la película -entiéndase la película de ficción- 
juega siempre con el borde del marco como con fuego. Por una parte, 
incluso el fuera de campo "imaginario" -en el sentido de Burch, el que 
nunca se nos muestra-, por muy fuera de campo que sea, si se mantiene 
con insistencia en lo no visto, puede provocar la irrupción del fuera de 
marco o, al menos, cierta turbación debida a la ambigüedad de su 
estatuto” (AUMONT, 1997: 100) 
A continuación, nos ocuparemos separadamente –en la medida en que 
tal desunión sea factible- de los fenómenos relativos a la elipsis y al fuera de 
campo, buscando delimitar conceptos, definiciones y proyectos taxonómicos. 














 Desde una perspectiva literaria, la elipsis se define como la “eliminación 
de algunos elementos de una frase. La elipsis puede ser situacional, cuando los 
términos suprimidos están integrados en la situación... o gramatical” (MARCHESE Y 
FORRADELLAS, 1994: 116). Desde el análisis del relato, “la elipsis es un movimiento 
narrativo gracias al cual, al “saltarse” el narrador algunas partes de la historia, el 
tiempo del relato se sincopa o es infinitamente inferior al de la historia” (MARCHESE Y 
FORRADELLAS, 1994: 116). Más sencilla y explícitamente, las elipsis son “fallas en 
la continuidad temporal” (GENETTE, 1989: 106). 
 Como podemos observar, el ascendente literario de estas descripciones 
no impide su perfecta comprensión y, además, su aplicación al terreno del texto 
cinematográfico. Pero, sobre todo, nos interesa resaltar el carácter que la elipsis 
aporta de vinculación a un contexto, que nos permite las más de las veces su 
reconstrucción imaginaria a partir de los datos explícitos que el relato nos 
suministra o bien a través de mecanismos de sugerencia. Por ello, nos resulta 
de suma utilidad la aportación de FRANCESCO CASETTI (1981: 93-97) cuando 
identifica a partir de tres hipótesis los procesos de constitución de la imagen: 
· que estos no concluyen en el momento en que una cosa se ofrece a 
la vista plenamente, sino que tienen lugar a través de una serie de 
fases sucesivas e interactuaciones, 
· que encuentran motivos de ulterior complejidad cuando a la 
dimensión espacial se suma la del tiempo: en el cine “ver” es 
siempre “pre-v r” y “volver a ver”, 
· que confieren un lugar crucial al espectador: el cine, en cierta 
medida, es siempre “verse” y “sentirse visto”. 
Aparece así un complejo marco de relaciones en el que el espectador 
tiene una importancia decisiva porque, en última instancia, esel encargado de 
dotar de un sentido final al artefacto fílmico. En ese proceso hermenéutico, la 







limitación impuesta a la imagen por el borde se quiebra por la actuación de lo 
implícito (también el nivel de la presuposición) y la focalización, pues lo 
implícito es todo lo que en un filme no está pero podría estar, aquello que 
resulta coherente para la constitución de una imagen aunque no esté contenido 
en ella, y este es, por supuesto, el resultado de un ejercicio discursivo: “L´ellipse 
provient toujours d´une décision d´auteur. C´est un choix d´écriture, comme bien 
d´autres” (DURAND, 1993: 138). Lo implícito emerge a través de la elipsis y el 
fuera de campo. 
Otro tipo de definición, menos lingüística, es que “la elipsis es un proceso 
lógico de narración y, por tanto, abstracto; supone análisis y elección, y organiza los 
hechos de acuerdo con el sentido dramático al que deben someterse” (BAZIN, 1999: 
368-369), pero, en este caso, no hay una especificidad en torno al hecho 
cinematográfico sino, más bien, una extrapolación desde la perspectiva 
narratológica. En nuestro criterio, una buena fórmula para entender lo que 
supone la elipsis cinematográfica es radicarla en el punto de ruptura entre dos 
planos: una “simplificación temporal” que tiene lugar “cada vez que las 
circunstancias de un cambio de plano son tales que a la vez se establece una 
relación cronológica entre dos planos sucesivos y también –y por cualquier medio- se 
sugiere un lapso de tiempo entre el fin de un plano y el principio del siguiente” 
(BURCH, 1985: 66). Esta definición es muy similar a la propuesta por CASETTI 
(1981: 97) en el sentido de un salto temporal que oculta una parte de la acción 
representada, se coloca entre dos planos, siempre es perceptible y oculta una 
porción variable de la diégesis; a lo que añade que en narratología designa la 
esencia restituible de una porción del relato y en gramática la de una porción de 
la frase, denunciando acto seguido que los estudios sobre el cine hayan 
privilegiado siempre el primer aspecto, el narrativo (CASETTI, 1981: 99). Este 
autor enumera también en qué medida el vacío generado por la elipsis puede 
colmarse, para lo que se despega con fuerza de los planteamientos 
narratológicos más habituales aunque, en nuestro criterio, no elabora una 
tipología que pueda sustituirlos sino una serie de mecanismos funcionales: 
· Omisiones restituibles que no merece la pena recuperar porque son 
aspectos connaturales a la discontinuidad de todo discurso y no 
comprometen su estructuración, 







· Omisiones que se constatan como tales pero hay una reserva del 
derecho de restitución plena o parcial, 
· Omisiones que cumplen una mejor función permaneciendo en el 
nivel de la hipótesis que con una posible restitución, aunque esta sea 
viable. 
Así, en lugar de catalogar las elipsis como definidas e indefinidas, su 
propuesta es pragmática, según 1) restitución efectuable pero sin influencia en 
el discurso, 2) restitución posible y probablemente necesaria, y 3) restitución 
hipotética o en reserva (CASETTI, 1981: 104), con lo que obtenemos como 
resultado: 1) lo que no se sabe pero se espera, 2) algo tácito que se da a 
entender, y 3) algo que se sustrae a la vista y es un componente esencial. 
Para que haya elipsis, la omisión que la caracteriza 
no debe perturbar la comprensión del enunciado (frásico o 
discursivo): ello supone que las unidades ausentes puedan 
reconstituirse con ayuda de los elementos presentes 
presuponientes. El procedimiento de explicitación, puesto 
entonces en funcionamiento, es llamado catálisis por L. 
Hjelmslev (COURTES Y GREIMAS, 1982: 138) 
 
Desde el momento en que el realizador comienza a acomodar su 
discurso a la hipotética lectura de un espectador, inscribe en el texto 
cinematográfico una serie de “señalizaciones” mediante la utilización de 
diversos métodos (DURAND, 1993: 47): 
1) Los trucos, como fundidos, encadenados, cortinillas, etc. 
2) Las marcas directas en el texto, sean visuales (subtítulos o rótulos) o 
sonoras (comentarios, diálogos, ruidos y música). 
3) La puesta en escena, y es precisamente aquí donde encontramos el 
recurso de la elipsis actuando con la mayor de las sutilidades. 
Esta clasificación de marcas de elipsis, pese a ser excesivamente 
generalizadora, pone de manifiesto que su dominio no es el de la evidencia. Un 
discurso con la voluntad de otorgar al espectador una dimensió  participativa, 
hace uso de la sugerencia; no es en la imagen donde la historia se debe plasmar 
explícitamente sino en la mente del espectador, y hay que constatar que 
“l´ellipse agit comme un formidable coup d´accélérateur: au spectateur de suivre. A 
lui, supportant les bonds, le soin de combler les vides, de voir ce qui n´est pas montré, 
de comprendre ce qui n´est pas dit. Mais d´ores et déjà, nous nous rendons compte 







que sa participation est d´autant plus active que le message est elliptique” (DURAND, 
1993: 35). 
El grado de actividad hermenéutica por parte del espectador está 
directamente relacionado con la construcción formal del discurso; los efe to  
de extrañamiento, las marcas enunciativas, las ausencias (elipsis y fueras de 
campo), se constituyen en retos y perfilan un horizonte de expectativas que se 
va actualizando a lo largo del proceso de fruición espectatorial. La historia, 
reconstruida a partir del relato, se genera en el momento de la proyección y ya 
no pertenece a un ente emisor todopoderoso. En consecuencia, un relato lineal, 
transparente, que ha borrado las marcas y ha suavizado todo tipo de asperezas, 
no abre horizonte alguno en el espectador, simplemente le lleva de la mano a 
través de una serie de micro-narraciones que obedecen puntualmente a las 
relaciones causa-efecto: es un relato plano y engañoso que, las más de las 
veces, vehicula fuertes dosis de penetración ideológica bajo ese aspecto de 
inocencia. 
 En el cuadro, ya mostrado anteriormente pero que conviene retomar, 
PART DU CRÉATEUR PART DU ESPECTATEUR  
Pas d´ellipse                                                        Peu de participation
Ellipse       Participation 
Ellipse de force 2                                                  Participation au carré   
Ellipse de force n                                          Participation par la puissance n 
Trop d´ellipse                                                        Interruption de la participation 
                                                                       (DURAND, 1993: 77) 
                      
vemos la proporcionalidad directa entre participación y elipsis, hasta un 
punto en que el exceso de elipsis puede provocar la ruptura de la participación. 
Este es un condicionamiento que depende estrictamente del nivel de inserción 
del espectador en el mecanismo discursivo que, como hemos subrayado, debe 
entenderse como bidireccional y polisémico; si es en cada artefacto fílmico 
donde tiene lugar la generación de un cierto lenguaje y codificación, el exceso 
de elipsis forma parte de ese constructo y, pese a la dureza enunciativa, puede 
mantener la participación del espectador siempre que éste entienda la lectura 
del texto cinematográfico como la de un espacio abierto de significación. 
Desde esta perspectiva, no es posible el exceso de elipsis, solamente su 
gradación (decir exceso implica marcar un límite objetivo y medible, aunque 







esta es una cuestión que deberemos comprobar empíricamente ya que nos 
desligamos a partir de aquí de la propuesta de DURAND). 
 La elipsis comienza en la misma mecánica de filmación y reproducción, 
está presente en las ausencias entre fotogramas, en los espacios en negro que 
los unen. Es la mente del espectador la que confiere movimiento a las 
imágenes, cubriendo con su imaginación un elevadísimo porcentaje del 
material, y esta cuestión tecnológica, mecánica, se traslada a toda “unión” en el 
seno del filme, esencialmente a la que se establece entre cada toma, por lo que 
“si chaque intervalle entre deux plans peut être un lieu propice à l´ellipse, le 
spectateur doit s´attendre plus sûrement à des phénomènes de bond aux points 
d´articulation majeurs dans le sein d´une oeuvre” (DURAND, 1993: 43), y es ahí donde 
se encuentra la articulación necesaria para un discurso abierto –per , también,
no lo olvidemos, para la “sutura”-, con lo que “excité par ce qu´il ne voit pas 
autant que par ce qu´il voit, le spectateur ouvre l´oeil (…) Nous est révélée la vraie 
dignité de l´ellipse: l´ellipse crée. En ménageant un vide, une chausse-trappe, l´ellipse 
foudroie de son contenu absent l´esprit des bienhereux témoins” (DURAND, 1993: 14-
15). 
Otros planteamientos teóricos no conceden a toda ausencia el valor de 
una elipsis puesto que vinculan su existencia al conjunto del relato, en cuanto 
parte narrada e la historia. Esta perspectiva, de corte narratológico, elude el 
carácter esencial que el propio aparato otorga a lo ausente y que está ya en su 
misma concepción instrumental. La elipsis se utiliza habitualmente para 
significar (en el sentido de “hacer patente”) un salto en el tiempo (DURAND, 
1993: 29), es “un proceso lógico de narración y, por tanto, abstracto; supone análisis 
y elección, y organiza los hechos de acuerdo con el sentido dramático al que deben 
someterse” (BAZIN, 1999: 368), pero, en nuestro criterio, también es un 
mecanismo aliado de la “sutura” que actúa en los niveles más ínfimos del 
relato, y esto tiene una importancia capital puesto que nos sitúa en una posición 
desde la que podemos hablar de voluntariedad de la elipsis. Efectivamente, la 
elipsis que obedece al sistema mecánico del aparato que filma y que proyecta, 
no parte del ente enunciador, es independiente de sus criterios (salvo una 
manipulación en el propio mecanismo del tipo aceleración y/o inclusión de 
fotogramas en negro); todo el resto de procedimientos, son voluntarios y están 
ahí por deseo explícito de la enunciación, forman parte del discurso y, como 







tales, son susceptibles de asumir el rango de entes discursivos de carácter 
connotativo. 
La ausencia entre los distintos fotogramas, su carácter elíptico, se 
conserva incluso allá donde el relato genera expansiones, es decir, cuando su 
tiempo supera al supuesto tiempo de la historia, lo que diferencia el texto 
narrativo escrito del cinematográfico. 
El escritor dispone en suma detr s tipos principales 
de correcciones: sustitutivas, diminutivas y aumentativas: 
puede trabajar por permutación, censura o expansión. Estos 
tres tipos no poseen el mismo status y por otra parte no han 
corrido la misma suerte. La sustitución y la elipsis se ejercen 
sobre conjuntos delimitados. El paradigma está cerrado por 
las sujeciones de la distribución (que en principio obligan a 
permutar sólo términos de una misma clase) y por las del 
sentido que imponen cambiar términos afines. De la misma 
manera que no se puede sustituir un signo por cualquier otro 
signo, no se puede tampoco reducir una frase infinitamente; la 
corrección diminutiva (la elipsis) termina chocando, en cierto 
momento, contra la célula irreductible de toda frase, el grupo 
sujeto-predicado (se sobreentiende que prácticamente los 
límites de la elipsis se alcanzan a menudo antes en razón de 
las diversas sujeciones culturales como la eurritmia, la 
simetría, etc.): la elipsis está limitada por la estructura del 
lenguaje. Por el contrario, esta misma estructura permite dar 
libre curso sin límite a las correcciones aumentativas; por un 
lado las partes del discurso pueden ser indefinidamente 
multiplicadas (lo que ocurriría mediante la digresión), y por el 
otro (es sobre todo lo que nos interesa aquí), la frase puede 
ser provista hasta el infinito de incisos y de expansión: el 
trabajo catalítico es teóricamente infinito (BARTHES, 1973b: 
196-197) 
 
 Si bien el texto escrito no puede ir más allá en la ausencia de la figura 
sujeto-predicado, en el cinematográfico ese mínimo queda reducido a la no 
inclusión de la imagen, al fotograma en negro (es evidente que el texto escrito 
no puede construirse mediante blancos). De ahí que nos interese tanto desligar 
nuestra concepción de la elipsis del terreno estrictamente narratológico que, 
pese a su gran importancia y facilidad de aplicación al cine, resulta 
excesivamente reductor. 
 Salvada esta cuestión -la de la elipsis como espacio ficticio entre los 
fotogramas que reconstruye el espectador en su mente-, podemos pensar en la 
elipsis estrictamente narrativa, la que se establece en la relación historia - 
relato. En este caso, su vinculación a la “duración” es básica y conviene 
recordar que los estudios de GENETTE y TODOROV son muy aplicables al cine, 







aunque partan de textos literarios, sobre todo por lo que respecta a la relación 
historia – discurso; incluso sus definiciones nos pueden ser de utilidad, como 
es el caso de la Prolepsis (en un momento cualquiera del relato hay una 
anticipación, lo que se cuenta corresponde a un punto posterior de la historia, 
con lo que se está adelantando lo que pasará -flash-fo ward en el cine. 
GENETTE justifica el cambio de terminología porque anticipación y sobre todo 
regresión tienen implicaciones en el campo de la psicología). 
 
Discurso / relato 




Discurso / relato 






La analepsis es mucho más común y en el cine tiene una terminología 
propia: flash-back, que es un tipo determinado de regresión. 
Los conceptos de“anticipación” y “regresión” son relativos: siempre se 
establecen con respecto a otro momento que se toma como presente, como 
punto de referencia (en GENETTE tiene la denominación de récit première; no 
es el primer momento que se cuenta, cualquier situación narrativa del relato 
puede ser tomada como récit première -: punto de partida respecto de la que 
otra cosa sería prolepsis o analepsis).  
Lo anterior nos plantea una nueva dimensión a tener en cuenta: toda 
supresión o elipsis es susceptible de ser actualizad  en otro momento del relato 
que no es el que linealmente parece corresponderle, y esto no cuestiona en 
absoluto su valor elíptico en el instante en que su carencia es detectada. 
Podemos, en este sentido, hablar de ausencia de elipsis cuando el tiempo de la
enunciación es igual al tiempo del enunciado, lo que implica la “relación de 
iconicidad entre la articulación temporal de la enunciación y la de lo profílmico en un 
sintagma" (BETTETINI, 1984: 53), y esto es válido “aparentemente” en los casos en 
que consideremos todo el tiempo del film, una secuencia o una escena (plano 







secuencia), si entendemos que “la a sencia de elipsis en la acción de la historia, el 
sonido diegético prolongándose después del corte y el corte en movimiento son tres 
indicadores fundamentales de que la duración de la escena es continua” (BORDWELL Y 
THOMPSON, 1995: 276). Por otro lado, hay casos de condensación temporal 
(cámara rápida) y de reducción (cámara lenta y frame-stop).  
Un corte puede implicar elipsis, pero puede 
representar simplemente un cambio en el espacio, es decir, 
que conecta dos acciones que son totalmente o virtualmente 
continuas, como en el caso de que el plano A muestre a un 
hombre con la mano en el pomo de la puerta y empujando la 
puerta hacia sí, y luego, después del corte, un plano inverso 
desde el vestíbulo muestre la misma puerta que se abre, 
ahora hacia dentro, frente a la cámara y el hombre que 
aparece. En este ejemplo el discurso es tan continuo como la 
historia, el corte se necesita simplemente por el problema 
espacial de hacer pasar la cámara a través de la pared. El 
corte puede también usarse para mostrar que el plano 
siguiente tiene lugar en la mente del personaje, que es 
imaginario, o lo que sea (CHATMAN, 1990: 75) 
 
 Este ejemplo deja de lado un aspecto es ncial que ya habíamos 
comentado: la supresión de algunos fotogramas en el momento del montaje que 
ha de fijar la continuidad de los dos fragmentos. Normalmente, el raccord d  
movimiento es aprovechado para acelerar la acción de forma apenas 
perceptible, ya que “le´llipse permet de montrer plus vite. Fonction utilitaire” 
(DURAND, 1993: 27); en tal caso el relato omite tiempos discretos de la historia y 
esta es una de las fórmulas más habituales de la elipsis, que muchas veces es 
soslayada para privilegiar la relación entre ambos, hasta el punto que la medida 
de las duraciones se establece por su globalidad y con ello se obtiene un 
equilibrio historia – relato que, en nuestro criterio, es falso, pero –hemos de 
decirlo- no está considerado así por otras terí : “el tiempo de la historia se 
puede también reducir sin necesidad de ninguna elipsis. La duración tanto del 
argumento como de la historia pueden ser mayores que el tiempo de pantalla, pero el 
tiempo de pantalla presenta una serie de acciones de tal form que no puede 
detectarse tiempo perdido alguno” (BORDWELL, 1996: 82). El autor prefiere hablar 
en estos casos de “compresión” y no de elipsis, pero, en realidad, las 
supresiones se han efectuado durante el proceso de yuxtaposición de los 
diversos fragmentos, por lo que nos parece más acertada la siguiente 
descripción: 
La elipsis implica la eliminación de una parte más o 
menos amplia de la historia (clausura de un tiempo en el 







relato) que se considera inútil para los fines de la economía 
narrativa. Las elipsis pueden ser definidas e indefinidas. Las 
primeras -en función de su duración mínima- no son 
percibidas como tales por el espectador, conservándose, así, 
una apariencia de identidad temporal entre el tiempo del 
relato y el de la historia.  
Daremos el nombre de escena a los casos en que 
exista una coincidencia entre el tiempo diegético y el tiempo 
representado (CARMONA, 1993: 189-190) 
 
 Obsérvese que, en este caso, el autor identifica como escena la 
coincidencia entre los tiempos del relato y la historia, pero no refrenda la 
ausencia de elipsis. La duración real es un riesgo que puede o no asumir el ente 
enunciador empírico en función del discurso que construya, se trata de una 
elección entre la arquitectura del tiempo a través del montaje, que ofrece el 
carácter de un acontecimiento único (pasado), o el plano que se construye en 
presente, en su tiempo real, ante los ojos del espectador, y es sentido como tal 
(DURAND, 1993: 25). “Le créateur, s´il s´interroge sur le traitement de l´espace et du 
temps mais veut épargner le poids de crédibilité qu´offre la durée concrète, cherchera 
à intégrer des temps différents dans la fluidité d´un espace unique” (DURAND, 1993: 
67). 
 El lugar privilegiado para la elipsis lo hallamos a través del montaje, es 
precisamente en la sucesión de los planos, en su engarce, donde se producen 
pequeñas y grandes “quiebras” temporales. Ya que el montaje es una “puesta 
en relación”, da sentido al conjunto del filme, mientras que la fragmentación 
genera una dialéctica entre lo que está pr s nte en la imagen y aquello que 
permanece ausente (espacio, duración, acontecimientos, reacciones), de tal 
forma que la continuidad final –muy lejana a la original- se nos aparece tan 
fluida que todas sus carencias no llegan a desestabilizar la coherenci  del relato 
(DURAND, 1993: 137). Bajo este esquema genérico se produce la colaboración 
entre elipsis y sutura, que recubre con un caparazón la frágil estructura del 
montaje analítico. 
 Si hablábamos de un primer nivel de la elipsis en la ocultación del 
movimiento real que se da entre fotogramas, un segundo, permanente también, 
tiene lugar en el engarce entre los planos, en el raccord.  
El raccord, cuya existencia concreta se deduce de la 
experiencia de montadores del "cine clásico" durante 
decenios, se definiría como todo cambio de plano 
insignificante como tal, es decir, como toda figura de cambio 







de plano en la que se intenta preservar, a una y otra parte del 
corte, los elementos de continuidad.  
El lenguaje clásico ha encontrado un gran número de 
figuras de raccord, que no podemos citar en su totalidad. Las 
principales son: 
- el raccord sobre una mirada... 
- el raccord de movimiento... 
- el raccord sobre un gesto... 
- el raccord de eje... 
Esta lista está lejos de ser exhaustiva: sin embargo, 
permite constatar que el raccord puede funcionar poniendo en 
juego elementos puramente formales (movimiento, 
independientemente de su soporte) y elementos plenamente 
diegéticos (una "mirada" representada) (AUMONT, BERGALA, 
MARIE Y VERNET, 1993: 77) 
 
 Ya hemos visto cómo el raccord de movimiento resulta una clara 
muestra de uso de pequeñas elipsis, pero éstas no son necesariamente tan 
insignificantes, incluso manteniéndonos en el interior de una secuencia, puesto 
que al ejemplo de la mano en la puerta podemos sumar el de un pe sonaje que 
cruza una habitación y que, muy frecuentemente, es presentado al iniciar y al 
concluir su acto (el tiempo suprimido es, en este caso, muy superior). La 
convención temporal se quiebra de alguna forma con la elipsis, puesto que ese 
“tiempo suprimido” arrastra la eliminación de parte de la acción y, también, de 
toda acción colateral que estuviera produciéndose en ese momento (dentro y 
fuera del cuadro). Por lo tanto, no se trata de una “compresión”, sino de una 
auténtica supresión. 
 El raccord de mirada, en la medida en que llama a un espacio más allá 
del cuadro, que devuelve la dirección fijada, constituye un gran apoyo a la 
elipsis de tiempos en el “lugar ausente” puesto que durante el plano se produce 
una indeterminación espacio-temporal que permite la supresión de fragmentos 
más significativos que en el caso del movimiento. Menos posibilidades brinda 
el que se establece sobre un gesto, ya que sólo permite la eliminación de una 
fracción del mismo, salvo cuando actúa como la mirada, con respecto a un 
“fuera de campo”, en cuyo caso reúne las mismas características. 
 El raccord de eje es uno de los elementos esenciales del M.R.I., ya que 
en torno a él se genera el espacio y su habitabilidad. Su paradigma es el plano – 
contraplano (que construye un campo – contracampo normativizado), pero su 
ley actúa sobre las posiciones de cámara y las secuenciaciones de planos en el 
montaje. La fragmentación del espacio tiene como consecuencia el desglose de 







la historia en múltiples parcelaciones susceptibles de roc sos elípticos: cada 
campo establece un contracampo que, durante la presencia en el plano de 
aquel, permanece supuesto y, salvo escasas ocasiones, deja de ser actualizado. 
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 Si desde la posición A se lleva a cabo la toma a-a1, su contracampo, 
desde la posición B, será la toma b-b1. Todos los planos generados desde A 
tendrán a B elíptico, y a la inversa, con lo que las supresiones y acortamientos 
pueden ser más amplios y menos identificables (de ahí los mecanismos de 
sutura). Además, en este caso los racc rds de miradas, gestos, movimientos, 
etc., se superponen al de eje, que es el homogeneizador por excelencia.
 Un tercer nivel para la elipsis es el que se da entre secuencias. Se trata 
del más evidente y está mucho más cerca de los planteamientos narratológicos. 
Ahora bien, las elipsis pueden producirse mediante un corte o también 
arropadas a través de signos de puntuación (fundidos, endadenados, cortinillas) 
y “avec l´usage, il semblerait parfois qu´une convention se soit fixée: alors que le 
fondu enchaîné, de nature évanescente, introduirait de préférence une ellipse dans le 
temps, le filage, en raison de son caractère physique, serait plus volontiers indicatif 
d´une ellipse dans l´espace” (DURAND, 993: 53). En otras ocasiones, el propio 
raccord puede actuar como sutura entre secuencias, de tal forma que la 
continuidad de un movimiento o mirada, se produce con un desplazamiento en 
el tiempo y/o en el espacio que va más allá de la propia secuenciación de 
planos y crea un efecto retórico en la unión entre distintos bloques del filme. 
En tales casos, el sonido cumple una función fuertemente homogeneizadora; en 
otros, precede al corte o se continua en el nuevo plano. NOEL BURCH (1985: 







71) llama rima a las elipsis por desplazamientos espaciales con elementos de 
continuidad visual, en algunos casos percibidas retroactivamente. 
 Son muchas las convenciones que han sido asumidas por el espectador 
como norma e integradas en su competencia lectora. Es típi a l  consideración 
de paso de tiempo a la ausencia de imagen (una puntuación a la que se le ha 
otorgado un significado explícito) y algunos teóricos hablan de una relación 
sistemática entre el encadenado y un paso de tiempo más corto que el del 
fundido en negro, pero estas proposiciones responden a la voluntad de dotar de 
un valor de coherencia, orgánico, a una convención arbitraria (BURCH, 1998: 
65) que no se puede sostener en modo alguno si tenemos el convencimiento de 
que un filme construye su propio lenguaje, dentro del cual adjudica valor a los 
códigos: “chaque film impose et détermine les lois qui lui sont propres, les 
codifications qu´il suppose n´étant jamais qu´en fonction d´un contexte impératif” 
(MITRY, 1987: 155) 
 Dentro del orden de las tipologías, hacemos aquí una breve referencia a 
la formulada por MARCEL MARTIN (1990: 86-90), un tanto confusa en nuestro 
criterio, que distingue entre aquellas elipsis que son inherentes al arte 
cinematográfico y otras de carácter expresivo. Habla de elipsis de estructura, 
que están motivadas por razones de construcción del relato, dramáticas, y las 
clasifica en objetivas (se le oculta algo al espectador) y subjetivas (se nos 
presenta el punto de escucha de un personaje); lipsis simbólicas, cuando la 
ocultación de un elemento de la acción no tiene una función de suspenso sino 
que abarca un significado más amplio y profundo; y elipsis de contenido, que 
están motivadas por razones de censura social (distingue ocultaciones totales o 
parciales, reemplazamientos, sombras o reflejos, planos de detalle o 
evocaciones sonoras). 
Les nombreux exemples que nous avons consignés 
permettent d´observer un certain nombre d´écosystèmes 
favorables aux manifestations de l´ellipse. Il semble aller de 
soi que l´expression du temps est un domaine privilégié. Les 
chronologies ajourées, les durées perturbées (excavées, 
contractées, dilatées, décalées), les bonds d´un temps à un 
autre temps, les enroulements à vitesses variables, les 
conjugaisons de moments divers, les vracs apparents de 
passés et de futurs dans le corps de présents en mouvance, 
les dérapages qui provoquent des failles dans le temps 
historique, les retours en avant, en arrière, par des voies 
inattendues, au bord de brèches ouvertes dans la durée, etc. - 







que de possibilités d´infractions discréditant le principe d´une 
homogénéité en continu! Incontestablement, introduire des 
bâtons dans les roues du temps qui tourne est une des plus 
nobles manipulations créatrices, et le prétexte le plus propice 
au calcul elliptique  (DURAND, 1993: 278) 
 
 
 La sensación de movimiento en el cine tiene lugar gracias al 
componente temporal que lo constituye y estructura: una sucesión de imágenes 
estáticas deviene acción por su carácter durativo, pero el tiempo es un concepto 
que está más allá de “lo representable” aunque toda representación precise de 
un tiempo para fluir. Lo representable es el espacio, de ahí que debamos tener 
siempre presente la imbricación entre ambos factores y considerar el espacio-
tiempo como una de las formulaciones específicas d l texto cinematográfico. 
No es posible la negación de ninguno de los dos, ni es posible –salvo a ef ctos 
puramente teóricos- su separación. Insistimos en esta perspectiva porque es a 
partir de ella por lo que lo ausente cobra entidad como discurso: l  no 
representado (al menos en la imagen) puede formar parte de un espacio no 
mostrado o de un tiempo elidido, pero, en cualquier caso, es un fragmento del 
espacio-tiempo. 
 Centrándonos en la relación que se crea entre la 
sucesión de fotogramas inscritos por la cámara, cabe afirmar 
que la proyección -y esta sería la segunda fase de la 
operación- restablece sobre la pantalla, a partir de imágenes 
fijas y sucesivas, la continuidad del movimiento y la sucesión 
del tiempo. 
Este restablecimiento está basado en una serie de 
elipsis que oculta la discontinuidad de la filmación, borrando 
los procedimientos que la han producido. Con ello el 
espectador no verá nunca el significante cinematográfico, 
siendo esta invisibilidad la que permitirá la producción 
posterior del efecto de sentido de todo film. De aquí que la 
relación con la imagen cinematográfica se articule para el 
sujeto espectador bajo dos aspectos: como continuidad 
formal (a partir de la negación de las diferencias que existen 
entre los fotogramas) y como c ntinuidad narrativa del 
espacio fílmico (CARMONA, 1993: 35). 
 
La elipsis garantiza, en cada uno de sus niveles (entre fotogramas, entre 
planos, entre secuencias) la transparencia enunciativa, la naturalización del 
flujo discursivo, pero permite también, precisamente por la inestabilidad 
inherente a su carácter de ausencia, la irrupción de la enunciación en el relato, 
fruto de su manipulación con voluntad discursiva. Posibilita la generación de 







un plus de sentido que es entregado al espectador abierto, para su plena 
interpretación, y que se revela a sí mismo como mecanismo (denuncia los 
efectos de la transparencia enunciativa). Este procedimiento es siempre el 
resultado de un uso voluntario de las ausencias que las abre a la significación a 
través de la sugerencia: “Cadrer, délimiter un champ, choisir une grosseur de plan, 
masquer par le décor, réserver la part de l´ombre en utilisant la lumière, recourir à la 
litote comme à la synecdoque, déporter le spectacle vers la piste sonore, etc.: autant 
de moyens, effectivement, qui limitent ce qui est montré mais qui, tous, ressortissent à 
la restriction plutôt qu´à l´escamotage pur et simple -en quoi consiste, stricto sensu, 
l´ellipse. Il s´agit en somme, dans le corps même du plan, de suggérer plutôt que de 
laisser voir” (DURAND, 1993: 130). 
Tal como indicara CHRISTIAN METZ (1972a: 173), en el artefacto 
cinematográfico no resulta procedente la distinción entre la elipsis y el 
símbolo, aunque aparentemente sean procedimientos diferentes, puesto que 
todo filme es un flujo de elecciones entre lo que se muestra (una fase presente 
que corresponde al símbolo) y lo que no se muestra (otra fase ausente que 
corresponde a la elipsis), y es precisamente esta sucesión electiva la que 
transforma el mundo en discurso al constituir el texto cinematográfico. La 
representación cinematográfica, añadiríamos, no puede quedar limitada a la 
imagen (lo mostrado) ya que ésta no posee valor alguno sin la referencia 
externa hacia lo ausente; lo no presente es parte inseparable de lo presente y en 
la suma de ambos (que sólo se produce en la mente de cada espectador) 
aparece la auténtica visión: la del imaginario. 
Que percevons-nous entre deux plans dont la 
juxtaposition est dictée par une ellipse? A proprement parler, 
rien -sinon une collure. Cette ellipse, cependant, est de 
l´action, de l´espace, du temps, du sentiment, de la pensée. 
Et si nous pouvons dire que l´élément fondamental dans une 
suite elliptique est l´ellipse, nous admettons par là que 
l´important est précisément ce "rien". Fondament les, en 
effet, cette absence qui donne à la continuité sa structure, et à 
tout fragment sa raison d´être; cette intensité qui fait que tout 
visible tient à un invisible, que tout savoir surgit d´une 
innocence; cette mise en virtualité de significations, à partir de 
quoi le créateur se donne du pouvoir, à partir de quoi 
également le spectateur découvre à son usage un théâtre de 
liberté (DURAND, 1993: 269). 
 
Si las dos concepciones discursivas, la del borrado enunciativo y la de 
su revelado, hacen igualmente uso de la elipsis, es porque una base común está 







en el principio de la ficción narrativa. Esta base no es otra que la 
representación, y es patente que “par le fait qu´elle contracte une chronologie, opère 
des contacts entre des temps différents, l´ellipse a l´évident mérite de faire qu´un récit 
gagne en puissance dramatique” (DURAND, 1993: 31-32). Pero esa es la plataforma 
sobre la que se edifica el discurso y, por ello, es en los aspectos formales y en 
las marcas enunciativas donde hay que buscar qué tipo de tilización de los 
mecanismos elípticos hace cada obra cinematográfica. En ambos casos se trata 
de que la representación progrese sin mostrar toda la historia que la conforma, 
bien pasando de lo esencial a lo esencial dando por implícito lo secundario, o, a 
la inversa, de lo secundario a lo secundario dando por implícito lo esencial. 
Paradójicamente, la elipsis genera un movimiento allá donde sólo hay vacío 
(DURAND, 1993: 40). En esencia, el insalvable muro que separa las prácticas no 
es otro que el dlas relaciones causa-efecto y sus implicaciones en el seno del 
discurso: “C´est pourtant ce type d´accidents que recherche le créateur du film: sans 
cesse introduire la dissociation dans le processus de la causalité, faire qu´une chose 
soit autre que ce qu´elle semble être, substituer à la nécessité formelle la multiplicité 
des possibles et, à l´immobilité, le mouvement contradictoire par la vertu duquel tout a 
capacité de tendre vers l´unité, comme vers plus d´intériorité. L´ellipse, dans cette 
perspective de création, insinue son ferment vital dans le corps de ce qui, sinon, 
s´abandonnerait à l´inerte, à l´inertie du répétitif” (DURAND, 1993: 279). 
 Un discurso -el de la transparencia, el hegemónico, el que constituye el 
M.R.I.- genera sentido y lo impone, usa la elipsis para “aligerar” el relato y 
suavizar la sucesión de fragmentos. Se trata de una utilización que se presenta a 
sí misma de forma naturalizada y naturalizadora: lo ausente es algo lejano e 
insignificante que sirve para dar soporte a la imagen (lo presente) como esencia 
de la representación.  
 Otro discurso –el del desvelamiento- también genera sentido, pero no lo 
impone. Usa la elipsis para multiplicar las posibilidades de interpretación, hace 
patentes sus mecanismos y dialoga formalmente con el discurso hegemónico 
estableciendo una dialéctica que denuncia los métodos engañosos de éste. Sus 
efectos de extrañamiento posibilitan la participación del espectador hasta hacer 
creativa su fruición. Lo ausente es algo indesligable de lo presente, es 
plurisignificante, pero tal significación no es explícita, sino implícita (cada 
espectador es el constructor del sentido final). 







 Lógicamente, no se trata de dos concepciones en los extremos, 
excluyentes. Todo filme genera sus propios códigos y responde a un entramado 
discursivo en el que ambos procedimientos se pueden dar cita, imbricándose. 
Son perspectivas graduales. En cualquier caso, podemos asegurar que “l´ellipse 
investit tout continu filmique dès sa naissance. Elle participe de sa nature, elle 
l´exhausse, voire le transfigure. Il peut donc paraître paradoxal que le cinéma, dont le 
caractère matériel est de montrer, soit en fin de compte un langage qui consiste à en 
dire moins pour en dire plus” (DURAND, 1993: 162). Siguiendo a este autor, 
estableceremos una serie de parámetros a tener en cuenta en toda reflexión 
sobre la elipsis, sea cual sea la perspectiva que adoptemos (DURAND, 1993: 
162): 
1) Cualquier plano es un fragmento de espacio-ti mpo que forma parte 
de otro espacio mayor y otra duración superior, en cuyo seno se 
inserta. La elipsis se relaciona directamente con este carácter 
constitutivo del plano: la continuidad. 
2) La elipsis impregna la propia materialidad del plano. Gran parte de 
los componentes de la imagen revelan ausencias desde las 
perspectivas de la imagen o el sonido, pero también al nivel de las 
figuras de estilo, retóricas o elementos en el fuera de campo. 
3) El punto de unión entre dos planos es uno de los lugares preferentes 
de la elipsis (elegido y no sobrevenido). Le commerce de l´interstice 
entre deux plans nous a amenés à définir un "cinéma de la collure”. 
4) Toda elección de plano genera una elipsis: cuando algo es mostrado, 
algo diferente se oculta. La imagen en la pantalla es el resultado de 
una elección entre otras muchas posibles, lo qu  pr voca una 
inquietud permanente de tipo ontológico en cuanto a la necesidad 
efectiva de aquello que se muestra. 
5) El relato cinematográfico es de naturaleza dispersa, con múltiples 
lagunas producidas por las constantes elipsis. Es el espectador el 
que dota de coherencia al conjunto, según su participación y 
capacidad de distanciación, a través de un trabajo hermenéutico que 
se funda tanto sobre lo dicho como sobre lo no-dich , s bre lo 
mostrado como sobre lo no-mostrado. 







6) La elipsis es la condición indispensable del universo imaginario que 
se superpone al filme, desbordando todo límite, y que bautizamos 
como diégesis: una globalidad que se despliega desde el mismo 
instante que el discurso se organiza a partir de imágenes y sonidos. 
 











2.6.4. Fuera de campo. 
 
La primera diferencia que debemos constatar entre la elipsis y el fuera 
de campo es el carácter estrictamente fílmico de éste. Si la elipsis, desde una 
determinada perspectiva, tiene una relación innegable con los planteamientos 
narratológicos heredados de la teoría literaria, no sucede así con el fuera de 
campo cuya procedencia y vigencia es exclusiva del hecho fílmico. Tampoco 
encontramos su eco en la pintura, pese a la existencia de una delimitación física 
(enmarcado); el cuadro pictórico se cierra sobre sí mismo, es centrípeto, 
mientras que el fílmico es centrífugo, su imagen llama (se abre) hacia algo que 
está más allá de él (DURAND, 1993: 94). El límite de la pantalla (el borde) se 
constituye en un elemento claramente fetichista puesto que, al separar lo visib e 
de lo no-visible, parece pretender la detención de la mirada, pero en realidad 
provoca que la pulsión escópica espectatorial lo desborde, lo que, en cierto 
modo, es una forma de perversión (METZ, 1975a: 54). 
El encuadre es el arte de seleccionar las partes de 
todo tipo que entran en un conjunto. Este conjunto es un 
sistema cerrado, relativo y artificialmente cerrado. El sistema 
cerrado determinado por el cuadro puede considerarse en 
función de los datos que él transmite a los espectadores: es 
informático, y saturado o rarificado. Considerado en sí mismo 
y como limitación, es geométrico o físico-dinámico. Si se 
atiende a la índole de sus partes, sigue siendo geométrico, o 
bien físico y dinámico. Es un sistema óptico cuando se lo 
considera en relación con el punto de vista, con el ángulo de 
encuadre: entonces está pragmáticamente justificado, o bien 
reclama una justificación de un nivel superior. Por último, 
determina un fuera de campo, bien sea en la forma de un 
conjunto más vasto que lo prolonga, bien en la de un todo que 
lo integra (DELEUZE, 1991: 36) 
 
 La relación entre campo y fuera de campo es biunívoca, no puede 
existir el uno sin el otro. Si decíamos anteriormente que la elipsis se 
fundamenta esencialmente en la temporalidad del relato cinematográfico, el 
fuera de campo lo hace sobre el espacio. Pero el espacio cinematográfico no es 
concebible sin el flujo temporal, de ahí que la complejidad del fuera de campo 
sea mucho mayor y que podamos afirmar que su presencia es constante y, en 







consecuencia, esté ligado al concepto más amplio de espacio-tiem o. Ahora 
bien, los análisis precisan de la diversificación de ambos elementos y por ello 
resulta útil establecer las correspondencias: 
Elipsis = Tiempo 
Fuera de campo = Espacio 
Aunque, en pureza, debiéramos modificarlas por:
Elipsis = Tiempo - Espacio 
Fuera de campo = Espacio – Tiempo 
 El espacio, a su vez, no podemos estudiarlo como un todo continuo e 
indivisible; en su seno –i cluso dentro de los límites del visibilizado- hemos de 
distinguir el relativo al plano, el del montaje y el sonoro, y todos ellos abren la 
perspectiva a un fuera de campo que interactúa dialécticamente con el espacio 
representado en la imagen (BORDWELL, 1996: 113 y 119). Incluso ese “fuera de 
campo” tiene relación con las experiencias cotidianas, puesto que “la región que 
rodea el campo visual no es fácil de describir, pero no es, con toda seguridad, ni 
negra ni gris. Se da aquí una visión indeterminada, una visión de no sé qué, y, de 
llegar hasta el límite, lo que está detrás de mi espalda no carece de presencia visual” 
(MERLEAU-PONTY, 1997: 27). 
 La comunicación formal entre el campo y el fuera de campo no se 
establece sino a través de elementos u objetos en el cuadro con referencias 
directas al fuera de cuadro o bien mediante despl zamientos del encuadre, pero 
el fuera de campo nunca puede suprimirse, hasta en sistemas muy cerrados e, 
incluso en tales casos –aparentes-, su importancia es todavía más decisiva. 
“Todo encuadre determina un fuera de campo. No hay dos tipos de cuadro de los que 
sólo uno remitiría al fuera de campo, más bien hay dos aspectos muy diferentes del 
fuera de campo, cada uno de los cuales reenvía a un modo de encuadre” (DELEUZE, 
1991: 33-36). Lo presente (lo visto en la imagen) se encuadra en un conjunto 
que, a su vez, hemos de subsumir en un conjunto superior, con su hipotético 
campo y fuera de campo, y así sucesivamente hacia el infinito hasta formar un 
todo homogéneo que es el universo de lo representado, pero no podemos 
entenderlo como un todo cierto, puesto que forma parte del imaginario; ese 
Todo no es sino lo Abierto, que remite al tiempo e incluso al espíritu antes que 
al espacio y la materia (formado, como está, por la “materia” de los sueños). 
DELEUZE (1991) separa dos aspectos de ese fuera de campo: por un lado, el 







relativo, que hace referencia a un sistema cerrado que remite en el espacio a un 
conjunto que no se ve y que a su vez puede ser visto, sin perjuicio de suscitar 
un nuevo conjunto no visto, el infinito; por otro lado, el absoluto por el que el 
sistema cerrado se abre a una duración inmanente al todo del universo, que ya 
no es un conjunto ni pertenece al orden de lo visible. Así, los espacios fuera de 
campo, que no se justifican "pragmáticamente", remiten precisamente a este 
segundo aspecto como a su razón de ser. Quiere esto decir que el fuera de 
campo no sólo designa aquello que existe en algún otro lugar (contiguo o 
cercano) sino que hace referencia a una presencia más inquietante, que ni 
siquiera puede calificarse como “existente”, más radical, más llá del espacio y 
el tiempo homogéneos al conjunto de lo representado: su primera función es 
añadir espacio al espacio (el conjunto no visto al conjunto visto), pero no se 
detiene en ese límite y su otra gran función es inscribir en el sistema, nunca 
perfectamente cerrado, lo transespacial y lo espiritual. Siempre hay fuera de 
campo, incluso en la imagen más cerrada. Y siempre están presentes a la vez 
los dos aspectos del fuera de campo, la relación actualizable con otros 
conjuntos (lo presente) y la relación virtual con el todo (lo ausente por 
excelencia, que es ya parte inalienable del discurso).  
 La imagen-movimiento es necesariamente la 
expresión de un todo, y en este sentido forma una 
representación indirecta del tiempo. Esto explica incluso que 
la imagen-movimiento tenga dos fuera de campo: uno 
relativo, según el cual el movimiento que concierne al 
conjunto de una imagen prosigue o puede proseguirse en un 
conjunto más vasto y de idéntica naturaleza; el otro absoluto, 
según el cual el movimiento, sea cual fuere el conjunto en el 
cual se lo considera, remite a un todo cambiante que él 
expresa. De acuerdo con la primera dimensión, la imagen 
visual se encadena con otras imágenes. De acuerdo con la 
otra dimensión, las imágenes encadenadas se interiorizan en 
el todo, y el todo se exterioriza en las imágenes, cambiando él 
mismo al mismo tiempo que las imágenes se mueven y se 
encadenan. Lo cierto es que la imagen-movimiento no tiene 
únicamente movimientos extensivos (espacio), sino también 
movimientos intensivos (luz) y movimientos afectivos (el alma) 
(DELEUZE, 1996: 313-314) 
 
 Desde el acuerdo pleno con esta cita de DELEUZE, nosotros preferimos 
sustituir el concepto de movimiento afectivo (el alma) por el de apertura de 
sentido o significación polisémica. Nuestro punto de vista reivindica que esta 
percepción no puede encontrarse en lo visible sino en la relación con lo 







ausente, ya que el espectador adapta a su propio estatuto experiencial las 
lagunas del relato, si bien éste viene establecido a través de marcas 
enunciativas que actúan a modo de sugerencias (y nunca de imposiciones). La 
lectura se convierte así en interpretación y todo sentido permanece abierto 
hasta ser actualizado, lo que refuerza la vigencia de dos aspectos en el fuera de 
campo, el relativo y el absoluto, lo contiguo y lo “de otra parte” (inasible e 
inestable); en el primer caso, ambos territorios son de la misma naturaleza, 
pero en el segundo ya no lo son (DELEUZE, 1996: 311), y esto se aprecia con 
evidencia cuando interviene el sonido, ya que en el primer caso precede a la 
actualización de un espacio por otro, mientras que en el segundo no se liga 
directamente a la imagen sino que contribuye a su refuerzo sensorial. 
 Esta doble perspectiva en torno al fuera de campo reviste una 
importancia capital porque introduce una dimensión añadida a la fisicidad del 
espacio neto en que parece moverse la representación cinematográfica clásica 
para la que éste se pone inexcusablemente al servicio de la acción y, 
evidentemente, la condición es la transparencia: 
Como espacio habitable por el espectador, debe ser 
diegetizado, es decir, perceptible única y exclusivamente en 
función del relato que transcurre en él. 
Como consecuencia de lo anterior, el fuera de campo, 
es decir todo aquello que no se halla icónicamente 
representado en el plano, no debe permanecer como algo 
esencialmente irrepresentable. En realidad, el espacio que el 
espectador ha configurado en su mente siempre es más 
extenso que el incluido en cada plano. Ya sea gracias al 
plano de situación, ya por medio de composiciones de 
raccord más sutiles, el espectador inscribe la representación 
plástica de cada plano en la totalidad de un espacio que bien 
podría no haber aparecido jamás en su conjunto. Desde el 
punto de vista de su figuración narrativa, puede afirmarse 
esta aparente paradoja: no hay fuera de campo estable, 
mientras que abundan los coyunturales y momentáneos. 
Todo puede hallarse fuera de campo en un momento 
determinado (incluso diríamos más: es inevitable que así 
sea); sin embargo, su dep ndencia de fines narrativos tiende 
a agotar toda su función. El elemento en off actúa 
narrativamente y responde a una reversibilidad del fuera de 
campo: siempre se halla en régimen de contigüidad 
ontológica con el campo (es decir, con lo visible) y presto a 
ocupar su lugar (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 137-138) 
 
Sin embargo, estas reflexiones, fruto del estudio de la estructura 
narrativa del relato cinematográfico en el M.R.I., parecen contagiar en 
ocasiones la visión teórica global que algunos autores mantienen sobre el fu ra 







de campo, hasta el punto que, desde su habitualmente acertada posición, el 
propio NOËL BURCH no duda en afirmar que “es importante comprender que el 
espacio-fuera-de-campo tiene una existencia episódica, o más bien fluctuante, a lo 
largo de cualquier film” (BURCH, 1998: 30). En nuestro criterio, el problema se 
encuentra en la supeditación que se hace del fuera de campo con respecto a lo 
presente en la imagen; es decir, se suele entender que es el campo lo que 
determina el fuera de campo y éste, lógicamente, queda siempre “en función 
de” y no como un ente con capacidad para asumir la máxima responsabilidad 
de los contenidos discursivos. Si el discurso es el resultado de la adición de 
enunciado y enunciación, lo ausente se constituye en discurso por la co-
implicación de lo visible y lo no-visible, que sitúa la elipsis y el fuera de campo 
en el nivel mismo de la representación. Más aún, un discurso con vocación 
polisémica, abierto, concede a la ausencia el privilegio formal de la secuencia 
narrativa, del relato, y, aunque minoritario, no es inviable, por lo que debemos 
atenderlo como posibilidad de hecho. 
Il est évident que l´espace hors champ n´est pas du 
tout imaginaire sous prétexte qu´on ne le voit pas, mais 
simplement imaginé; les personnages du film ne cessent pas 
d´exister lorsqu´ils sont sortis du champ, leur existence 
n´étant à considérer, bien sûr, qu´au niveau de la fiction. Il est 
vrai aussi que "l´image cinématographique est hantée par ce 
qui ne s´y trouve pas" et que le hors-champ "est un lieu 
d´incertitude, voire d´angoisse, qui le dote d´un pouvoir 
dramatique considérable". Parler cependant de 
l´"incomplétude de l´image filmique" dépend de la façon dont 
on l´envisage. Filmique ou non, l´image est toujours 
incomplète puisqu´elle n´est jamais que la représentation 
particulière d´un fragment particulier du monde (MITRY, 1987: 
92) 
 
Efectivamente, considerar como imaginario el espacio situado en el 
fuera de campo que no es actualizado, insiste en la posición de vincular lo 
ausente a lo visible jerárquicamente y no en un estadio de igualdad como, a 
nuestro entender, les corresponde. Este no es un problema aparente, sino de 
fondo. Cuando se dice que  “en todo filme existe junto al espacio representado en la 
pantalla otro sólo imaginario, al que atribuimos una existencia igualmente cierta” 
(CASETTI, 1994: 243), se está dando por hecho que el estatuto de ficción de 
ambos espacios es diferente, simplemente porque uno está plasmado en la 
imagen y el otro no. Sin embargo, lo visible no es sino un “corte”, punto de 
vista, sobre un universo ficcional ilimitado; incluso –si pretendemos ser 







absolutamente materiales- no es sino un fragmento del profílmico acomodado a 
ese punto de vista. El espacio imaginario es habilitado por el espectador, pero 
la imagen penetra en él como una pieza de rompecabezas que sella la 
coherencia del conjunto. Imagen y ausencia son partes de un mismo proceso 
ficcional, de un mismo imaginario (que no está más allá del espectador) y es 
por esto por lo que “el fuera de campo clásico funciona como lo que Gombrich 
denomina una "pantalla", un área en blanco que invita al espectador a proyectar 
elementos hipotéticos sobre ella” (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 65). 
 En términos de PASCAL BONITZER, siempre hay algo oculto en el 
espacio del filme que enreda al espectador mediante el montaje y la toma de 
vistas en un laberinto, que “implique souvent un processus d´"énantiomorphose", 
comme dit Casetti, au terme duquel le masque du "je" neutre est retiré, le visage 
reconnu, le nom placé sur le visage... Au cinéma, le processus en question dépend 
donc étroitement d´une fonction essentielle de l´espace filmique, l´espace off, 
l´espace hors-champ. Cette fonction est liée à la structure de l´écran” (BONITZER, 
1982: 79-80). Incluso a sabiendas de su “lejanía” de la imagen, de su 
pertenencia a un fuera de campo que jamás será actualizable, el espectador se 
reconoce a sí mismo como sujeto, por lo que cualquier interpelación 
procedente de la pantalla actúa sobre su nivel de participación (DURAND, 1993: 
85) en el seno de ese espacio fragmentario, irreal, donde tiene la impresión de 
moverse y de “saber” a través de un mecanismo constante de reevaluación (un 
espacio creíble que no pierde de vista una globalidad probable): lo más 
sorprendente de la visión subjetiva es que pueda convertir en objetivo un 
universo fundado literalmente sobre el artificio (DURAND, 1993: 111). 
 Llegados a este punto, la aportación de ANDRÉ GARDIES nos parece 
fundamental para establecer la condición espacial del fuera de campo des  
una perspectiva que no deje indemne la posición del espectador, centro 
manifiesto de la esfera especular, como ya intuía METZ (1979: 55) al decir que 
todo fuera de campo nos aproxima al espectador, puesto que el lugar de 
fruición de éste es precisamente un espacio fuera de campo que comparte con 
el personaje en idéntica situación por el hecho de mirar la pantalla. La 
propuesta de GARDIES puede ser expresada gráficamente a partir del diagrama 
que ya hemos visto anteriormente sobre las semiesferas diegética y 
espectatorial:  








(GARDIES, 1993b: 35) 
                   Fig. 47 
 
 Aparecen así tres espacios: aquí (el campo), ahí (el fuera de campo 
contiguo) y más allá (un fuera de campo indeterminado). Pero lo más 
importante es que este esquema sitúa otras relaciones: espectador (en línea 
directa con el campo y la pantalla), pantalla y pirámide visual (que se 
corresponde con el campo y el universo diegético visible) y resto del universo 
diegético (que puede o no ser actualizado a lo largo del relato). La inserción de 
estos elementos en el flujo enunciativo da como resultado este otro cuadro: 
 
 
(GARDIES, 1993b: 49) 
                               Fig. 48








 Hay un más allá y un más acá (en deça) que intervienen en la fruición 
cinematográfica de forma solidaria y, al mismo tiempo, separados. El ojo 
espectatorial, que “ve” el filme, se articula sobre el universo diegético y sobre 
el propio imaginario del espectador, sólo puede existir en el interior del 
dispositivo escenográfico que lo produce (GARDIES, 1993b: 29) y que mantiene 
la imagen siempre en el lugar del aquí (ici), la pantalla, independientemente de 
su naturaleza (GARDIES, 1993b: 43). 
 Una primera distinción es la que se establece entre el fuera de campo en 
relación al plano (de orden óptico) y en relacióal sintagma (de orden 
discursivo); plano y sintagma se vinculan así al dominio de la percepción y el 
discurso, respectivamente (GARDIES, 1993: 95). La segunda propuesta es la 
separación de dos categorías para el fuera de campo: la otra cara virtual del 
campo (inscrito en la semiesfera especular) y otro de carácter no localizable, 
fluctuante e incierto, que comienza desde la semiesfera y no tiene límites 
asignables (GARDIES, 1993b: 35). Coincide esta opción con nuestro 
planteamiento de infinitud para el resto del universo diegético, actualizable o 
no; sin embargo, el problema que encontramos en las reflexiones teóricas de 
este autor es de nuevo el apego jerárquico sobre el campo: una vez expresada 
su concepción de los espacios, donde el eje espectatorial tiene una importancia 
capital, toda la categorización apunta a la relación campo – fuer  de campo, 
liberando las posibles alternativas relacionales entre espectador y filme. Él 
mismo constata la importancia que tiene el hecho de que en un filme “ver” y 
“saber” sean cuestiones implicadas, hasta el punto de que “ver” es “saber”, por 
lo que “hacer ver” es “hacer conocer” (ya en el terreno discursivo): cualquier 
imagen fílmica “da a ver” y, al mismo tiempo, instaura un “no visto”, todo 
plano se construye sobre el principio de un campo y un fuera de campo 
(GARDIES, 1993b: 191-193): 
Cadrer, la chose est connue, c´est autant choisir de 
montrer que de ne pas montrer. Tout plan filmique construit 
en même temps un champ et son hors-champ, instruisant 
deux types de savoir. 
Le premier, lié au vu, est de type assertif: je sais (par) 
ce que je vois. Il est, suivant l´expression de Michel Colin, de 
nature épistémique. Le second, concernant le hors-vu, est de 
type hypothétique. Il n´existe qu´à l´état virtuel (et donc, en un 







sens, il est du non-savoir)... Le savoir lié au hors-vu n´est que 
probable; je le construis par inférence. 
Ainsi tout plan propose ponctuellement à la fois un 
savoir assertif et un savoir hypothétique; et, en ce sens, tout 
syntagme articule, de plan à plan, non pas seulement du vu, 
mais du vu et du hors-vu, du savoir assertif et du savoir 
hypothétique (GARDIES, 1993b: 191- 93) 
 
 
 En realidad, la opinión generalizada de que la estrategia que lleva a 
cabo en un filme la relación entre el campo y el fuera de campo, en el seno de 
una escena o secuencia determinada, consiste en velar por el “ligado” 
normativo del paso de un plano al siguiente, enmascara la importancia de que 
lo que se está produciendo es una sucesión de un campo/fuera-de–campo a otro 
campo/fuera-de-campo (pues todo campo es inmanente a su fuera de campo) y 
con ello se habilita un “campo/fuera-de-campo” de carácter discursivo 
(GARDIES, 1993b: 96), opinión ésta que compartimos y que, 
contradictoriamente, desvela por sí misma la presunta jerarquía a favor del 
campo (trampa en la que parecen caer múltiples estudios). 
 En el extremo opuesto, LOUIS SEGUIN (1999: 47-48) no concede a la 
imagen un más allá de la pantalla. Con un punto de vista un tanto filosófico, el 
autor tiende a negar la existencia de todo tipo de fuera de campo. Puesto que el 
cine es torturado por la paradoja de su cierre, el tiempo se cuenta y el espacio 
se mide; es el propio espacio el que da la medida del tiempo e indica a cada 
plano lo efímero de su existencia. Tal paradoja se suaviza por la justificación 
de un fuera de campo que se instituye en la “anestesia” de la teoría, que 
pertenece al “buen sentido” e ignora perspectivas y convenciones (SEGUIN, 
1999: 117-120). Afirmaciones de carácter retórico que parecen negar al tiempo 
que afirman y que no suponen clarificación alguna para los conceptos que 
tratamos desde una perspectiva claramente opuesta. 
 Más enriquecedor es el diagrama que GAUDREAULT Y JOST (1995: 106) 
aportan a partir del establecimiento de relaciones espaciales entre los pl nos:  
 
    Identidad (“aquí mismo”) 
         Articulación espacial  
entre dos planos   Contigüidad (“aquí”) 
    Alteridad   Proximal (“allá”) 
      Disyunción 
        Distal (“más allá”) 








 Reaparecen así unas fórmulas espaciales que están muy cerca de las 
tipologías de GARDIES, si bien las referidas al fuera de campo presentan un 
cierto nivel de conflicto al considerar una diferencia explícita entre “aquí 
mismo” y “aquí” y, por otra parte, separar el “más allá” en dos territorios. En 
cualquier caso, ya no puede caber duda de que el espacio del cuadro es el lugar 
de encuentro de dos fuerzas en contraposición: una, centrípeta, intenta obligar  
a la mirada espectatorial para que se fije en el interior de unos límites que ella 
misma instaura; otra, centrífuga, llama desde los componentes internos a los 
externos y se abre a una vasta dimensión de carácter textual (GARDIES, 1993b: 
170). 
El ejemplo del "campo contra el campo" nos enseña 
dos cosas: 
Por una parte, tal como lo hemos visto, que la 
pantalla lo remite siempre a uno fuera de sí mismo,  que la 
imagen remite al conjunto del mundo de ficción que constituye 
el film, realidad que desborda sin cesar el simple marco de la 
imagen. 
Por otra parte, que la existencia de este espacio 
imaginario depende de la posición relacional de los elementos 
(personajes, decoración, acción, etc.) que lo subtienden y lo 
producen (LEBEL, 1973: 83-84) 
 
 
 Las relaciones entre el campo y el fuera de campo contiguo han 
contribuido a la construcción del espacio habitable y han generado muchos de 
los códigos que hemos ido considerando paulatinamente como propios del 
lenguaje cinematográfico, hasta llegar a naturalizarlos. Es a través de estos 
vínculos que se transforma la fragmentación en homogeneización. Siguiendo a 
DURAND (1993: 97-99), estableceremos una serie de enlaces posibles: 
1) Miradas, gestos y palabras. Desde la imagen en campo los 
personajes “llaman” por la dirección de mirada, de los gestos o 
verbalmente, a otros que se encuentran fuera de campo. Como 
consecuencia lógica, el siguiente plano nos muestra aquello que ha 
sido requerido, complementando así la expectativa creada y, al 
mismo tiempo, reconstruyendo el espacio en que ambos personajes 
y/o elementos se encuentran ubicados.  
2) Entradas y salidas de campo. Cualquier personaje u objeto móvil, al 
transgredir el límite de la pantalla va a situarse en un más allá que 







queda como indicativo de un espacio oculto, casi siempre retomado 
por el plano que continúa, pero, en cualquier caso, que cobra 
veracidad por su “presencia” a través del sonido. Esa relación, 
aunque no sea actualizada, permanece fuertemente asumida por el 
espectador, que la hace suya dando carta de naturaleza al nuevo 
espacio (suma ya de campo y fuera de campo). En el límite, se dan 
los movimientos transversales, cuando un objeto o personaje 
“atraviesa” el campo: en tal caso, la presencia del fuera de campo 
supera la pregnancia de la imagen ya que es “más allá” donde el 
acontecimiento tiene lugar (el campo queda vacío). 
3) Reencuadres. Ligeros movimientos de cámara, muchas veces 
acompañando a los personajes u objetos, que abren (o cierran) un 
sector del espacio a la mirada del espectador. Pueden ser pequeños 
ajustes, apenas perceptibles,  pero también cambios de plano en el 
eje y caches o fragmentaciones de pantalla. 
4) Movimientos de cámara. Panorámicas, travellings, steadycams o 
grúas, que parecen romper el marco de la pantalla para diluir el 
espacio en un todo que fluye indistintamente ante la mirada del 
espectador (convertida ésta a su vez en una mirada omnisciente, 
móvil). 
5)  Sonido. Un elemento capital por el que detectamos la presencia casi 
física de un fuera de campo, siempre en condiciones de 
transformarse de off en in. 
6) Campo-contracampo. Alternancia que está en la base de la 
construcción linealizante. Ambos se complementan y cierr  la 
situación espacial de los personajes en un mismo eje que se 
constituye en norma para el M.R.I. 
7) Dispositivos de la puesta en escena. Objetos que no solo remiten a 
un fuera de campo sino que lo insinuan y/o lo hacen expresamente 
constatable: esp jos, reflejos. Este procedimiento puede ser 
utilizado para la mostración simultánea del campo y el 
contracampo, pero, en otras ocasiones, introduce un factor de 







inestabilidad que cuestiona las leyes del M.R.I. y puede 
desestructurar el espacio homogéneo. 
8) Contracampo subjetivo. Casos extremos en que la cámara toma la 
posición del espectador, en cuanto dirección de mirada, de tal forma 
que éste queda en el lugar que debería corresponder a una mirada 
subjetiva del personaje ausente. Dependiendo de la posición sobre el 
eje o del desplazamiento, este tipo de relaciones pueden también ser 
inestables. 
9) Campo vacío. Lo veíamos como caso extremo en el punto 2), pero 
también puede tener sentido en sí mismo y no por el desplazamiento 
de objetos o personajes. En tales casos, hay un privilegio explícito 
del fuera de campo, asumido y provocado por la enunciación, 
absolutamente voluntario, intencional, que fuerza una interpretación 
desde un flujo discursivo abierto que está rompiendo con la 
reglamentación del M.R.I. y sus proposiciones homogeneizadoras. 
Volveremos sobre él. 
Como es evidente, todas estas relaciones se corresponden con diferentes 
tipos de raccord, por lo que podemos decir que la continuidad tiene mucho que 
ver con la sutura del espacio entre el campo y el fuera de campo y que “champ 
et hors-champ constituent une somme signifiante” (DURAND, 1993: 97). 
BORDWELL (1996: 111-113) pone en entredicho la validez teórica del 
concepto de sutura aduciendo que el montaje aprovecha factores tales como el 
conocimiento del esp ctador sobre el contexto narrativo, las estructuras de 
género, las experiencias sobre comportamientos y los contextos históricos 
sobre el lenguaje cinematográfico y las diversas formas de fruición 
espectatorial, por lo que la concepción de “sutura” sería an sólo una fracción 
de los muchos mecanismos puestos en marcha y no explicaría el procedimiento 
en su globalidad. Aunque este es un tema que hemos abordado en capítulos 
anteriores, queremos aquí significar que la posición de este autor responde a su 
defensa de los criterios hegemónicos del M.R.I. y, sobre todo, a la negación de 
una hipotética capacidad del cine para desarrollar influencias en los 
imaginarios colectivos a través de los mecanismos de identificación 







espectatoriales. Frente a la posición de OUDART sobre el proceso de lectura de 
la imagen, indica: 
Oudart se encuentra con dificultades por su 
inadecuada concepción de la actividad del espectador. El dice 
que la sutura encauza energías que la aparición del propio 
plano libera. El espectador lee la imagen aislada en diversos 
estadios: 1) reconocimiento del objeto; 2) descubrimiento de 
la elasticidad del espacio cinematográfico; 3) descubrimiento 
del encuadre y comprensión de que la imagen ha sido creada 
para producir un efecto; 4) comprensión de los objetos como 
significantes del creador ausente; y 5) unificación de la 
imagen con un significado semántico, un "conjunto 
significativo" (…) 
Una orientación constructivista propondría que 
llegamos a la imagen ya "sintonizados", preparados para 
comprobar los esquemas espaciales, temporales y "lógicos" 
en comparación con los planos presentes (BORDWELL, 1996: 
111-112) 
 
La propuesta de que llegamos “sintonizados” a la imagen estaría 
negando la capacidad de cada filme para construir su propia codificación y, al 
mismo tiempo, otorgaría al espectador una posición blindada ante el discurso 
naturalizado del M.R.I., que abordaría con el suficiente distanciamiento como 
para no reflejar comportamientos e ideología (construcción de un imaginario 
colectivo). Obviamente, o compartimos este punto de vista: sin considerar al 
espectador un ente indefenso por completo, sí pensamos que toda la estructura 
y codificación del cine hegemónico ha conseguido “sintonizar” con él a lo 
largo de los años, de tal forma que ese “comprobar l s esquemas” se convierte 
en “rechazar los planteamientos no normativos”, mientras que las fases de la 
sutura (que generan la homogeneización del espacio habitable y la 
transparencia enunciativa) siguen funcionando como refuerzo de tal modo de 
representación. Si los estadios de lectura de la imagen por parte del espectador 
no responden al orden indicado por OUDART es, precisamente, por la actuación 
de la sutura y la asunción de códigos, por esa supuesta “sintonización” que, a 
fin de cuentas, vendría a ser una supeditación a los valores dominantes. 
La postura adoptada por BORDWELL es coherente con el carácter 
regresivo de su concepción neo-formalista de los estudios cinematográficos, 
claramente enfrentada a los llevados a cabo en el pasado por Cahiers du 
Cinéma (aspecto que antes ya comentábamos y ante el cual nuestra postura es 
inequívoca), a lo que debe unirse su adscripción a una corriente teórica que 







establece sus matizaciones sobre la base de una ciega creencia en la vigencia 
del M.R.I. como sistema, sin discriminar desde una posición ideológica y 
apoyándose en sus parámetros (leyes y normas) como base no cuestionable (lo 
que nos remite a la polémica historyvs story). 
En realidad, el espacio fuera de campo resulta una contradicción 
insalvable para el M.R.I. que, no pudiendo renunciar a él por el propio estatuto 
de la imagen cinematográfica, hace lo posible por no evidenciarlo. Así, “e  el 
cine americano clásico, los encadenamientos plano / contraplano de primeros planos 
de los personajes no trabajan nunca el espacio off, todo se juega en la imagen 
mostrada, se cambia de plano cuando hay algo significativo que mostrar en el rostro 
del otro” (GONZÁLEZ REQUENA, 1986: 71). En líneas generales, la construcción del 
espacio habitable pasa por el suministro al espectador de una imagen completa 
del entorno en que la acción tiene lugar; una vez cargado con ese bagaje, el 
espacio global permanece en su mente como un todo homogéneo y la 
fragmentación en multitud de planos que desvelan una u otra parte de ese lugar 
no supone un conflicto. Es más, puesto que el imaginario reconstituye cada 
parcela, la sucesión de planos se inscribe automáticamente en el lugar 
apropiado y facilita la transparencia enunciativa, al tiempo que la posición 
omnisciente del espectador en su butaca. De ahí la gran importancia que en el 
cine clásico ha tenido desde siempre el plano de situación (dado en el inicio o 
posteriormente, pero siempre regresando a él como punto de referencia), y 
también el establecimiento de una serie de reglas tendentes  suavizar todo 
cambio de plano (raccord). Desde esta perspectiva, parece lógico que el fuera 
de campo se haya supeditado siempre a la imagen en campo ya que “le hors-
champ se rattache imaginairement aux champs d´une même scène -l´ensemble des 
champs et des hors-champs permettant au spectateur de reconstituer la cohérence 
globale dont il a besoin pour replacer idéalement les différents espaces/temps qui 
(dé)composent la scène” (DURAND, 1993: 95). Con todo, el campo mantiene una 
cierta “ilegibilidad” –fruto de la constatación de un fuera de campo- que parece 
poner permanentemente en cuestión esa transparencia que domina el llamado 
cine narrativo (VERNET, 1988: 35). 
Un plan n´est pas une perception (même s´il 
fonctionne comme "image-p rception"). C´est un agencement 
de volumes, de masses, de formes, de mouvements. Le cadre 
n´est pas la limite vague du champ visuel. C´est une découpe 
de l´espace qui crée l´articulation, la disjonction d´un champ 







et d´un hors-champ. (Le hors-champ lui-même, on le sait, se 
disjoint, d´être contigu à l´espace du champ ou de figurer une 
autre dimension, un ailleurs absolu) (BONITZER, 1985: 21). 
 
Nuestra postura coincide con esta apreciación. Un “más allá” absoluto 
no sólo abre niveles de significación sino que es una amenaza latente para la 
estabilidad del sistema narrativo clásico, es el fruto de una indeterminación que 
no se manifiesta visualmente en el significante pero actúa directamente sobre el 
significado. Frente a él, hay un “en-deça”, un de este lado, del lado de acá, que 
obliga a repensar el punto de vista, “la vision traditionnelle des choses se trouve, 
d´une certaine façon, inversée, puisque c´est le champ qui nous "tire" ver le hors-
champ et qui fait exister son regardeur“ (METZ, 1991: 128). El espectador, atrapado 
en esta confluencia, juega su rol, de una u otra forma, de acuerdo con la trama 
discursiva y la presencia o no de marcas enunciativas.  
La intervención de espejos, las miradas a cámara, los falsos raccords, a 
ausencia de contracampos, el campo vacío, desestabilizan críticamente el 
modelo hegemónico y cuestionan una normatividad que ha sido impuesta por 
la industria, pero, al mismo tiempo, apuntan la posibilidad de otras 
concepciones del discurso cinematográfico con las que abiertamente nos 
aliamos. “En el plano narrativo, la salida de campo, sobre todo cuando lo vacía de 
personajes, es efectivamente la forma más evidente de marcar la importancia del 
fuera de campo” (GAUDREAULT Y J OST, 1995: 96). Desde el momento que la 
importancia ha quedado marcada, el espectador no puede mantenerse al 
margen y hacer uso de sus “sintonías” habituales, un campo vacío produce un 
extrañamiento y abre un horizonte de expectativas que no sólo afectan a la 
reconstrucción de la historia que se narra sino a la propia estructura del filme. 
Es sobre todo el campo vacío lo que atrae la atención 
sobre lo que sucede fuera de campo (y por tanto en el 
espacio-fuera-de-campo) puesto que nada, en principio, 
retiene ya (o todavía) la vista en el campo propiamente dicho. 
Evidentemente, una salida que d ja un campo vacío atrae 
nuestro espíritu hacia un trozo determinado del espacio-fuera-
de-campo, mientras que un plano que empieza por un campo 
vacío no siempre nos permite saber de qué lado va a surgir 
nuestro personaje, o incluso si va a surgir alguno... Desde 
que el personaje entra efectivamente en campo, esta entrada 
propone retrospectivamente a nuestro espíritu la existencia 
del segmento de espacio del que ha surgido. Y mientras que, 
cuando el campo estaba vacío, todo el espacio ambiente 
poseía un potencial sensiblemente igual, el segmento del que 







surge el personaje toma, en el momento de su entrada, una 
existencia específica y primordial (BURCH, 1998: 28) 
 
La persistencia del campo vacío amplía la fuerza del fuera de campo 
que se va constituyendo en el espacio privilegiado, esencial, frente a una 
imagen que deja de tener interés para el espectador proporcionalmente a sus 
contenidos, en cuyo límite tendríamos la posibilidad de una pantalla en blanco 
o en negro (BURCH, 1998: 34). El ejemplo es ampliable en cuanto que “ya sea 
por el sonido, por la duración del campo vacío o por la mirada, es igualmente posible, 
no sólo poner en juego por turno tal o cual segmento de espacio, sino también regular 
la extensión imaginaria, de modo indirecto pero muy preciso” (BURCH, 1998: 36). Esta 
regulación forma parte de la intervención enunciativa y, por ende, es del orden 
del discurso. 
 De acuerdo con las relaciones que hemos visto entre el campo y el fuera 
de campo, el realizador define éste y coordina la continuidad que debe 
establecerse en el esperado cambio de plano mediante (BURCH, 1998: 29): 
1) El establecimiento de una dirección predominante, ya que el 99% 
de las entradas y salidas obedecen a ella. Según el punto y dirección 
de salida, responde la entrada: cuando un personaje abandona la 
imagen por la derecha del encuadre, penetra en el nuevo espacio por 
la izquierda. El fuera de campo se hace mucho más evidente cuando 
el personaje abandona o se incorpora al espacio rozando la posición 
de la cámara, pero el caso extremo de un picado zenital en que el 
personaje saliera por el ángulo del encuadre estaría proponiendo la 
existencia al tiempo de ambos segmentos. 
2) La mirada “off”. A veces la situación es tal, la mirada tan intensa, 
tan esencial, que ese personaje fuera de campo (y por tanto el 
espacio imaginario en que se encuentra) adquiere tanta o más 
importancia que el personaje encuadrado y el espacio del campo. En 
el extremo, la mirada directa a cámara, que define un espacio detrás 
de ésta pero también puede suponer una int pel c ón al espectador, 
de acuerdo con su posterior actualización. 
3) Los desencuadres n el plano fijo, por aquellos personajes que 
mantienen una parte del cuerpo en el espacio fuera de campo. 







“Evidentemente, el mismo decorado, que se extiende forzosamente 
alrededor de todo el campo, sirve asimismo para definir el espacio-fuera-
de-campo, pero de manera absolutamente "inoperante". Después de 
todo, este espacio es exclusivamente mental, y es por tanto el motivo de 
atención principal quien juega aquí el papel determinante” (BURCH, 1998: 
29). 
La pretensión del cine clásico ha sido siempre la de homogeneizar los 
espacios del campo y fuera de campo a través de una diegetización de las 
direcciones de mirada de los personajes que provoca un juego de “anuncios” y 
“confirmaciones” y que devuelve el objeto visto como respuesta a esa mirada. 
Pero hay un fuera de campo que resulta irreductible, que no se acomoda a la 
homogeneización, en el que se sitúa la cámara y que corresponde al espacio de 
la producción del filme (CASETTI, 1994: 243); ese es un espacio negado para la 
representación y para las direcciones de mirada de los personajes porque 
corresponde a “otra escena” que no es la del relato y que asegura el estatuto de 
una ausencia de la que depende todo el entramado discursivo (el punto del que 
depende todo lo que se ve).  
Ce n´est pas seulement la présence matérielle de la 
caméra, point de consistance de l´espace du tournage, qu´il 
s´agit d´occulter, mais surtout ce regard hétérogène, ce 
regard en plus, ce regard sans nom, sans personne, dont elle 
est le support, l´agent technique. Le lieu de ce regard n´est 
pas déterminable en termes topographiques, et les "plans 
subjectifs" dans lesquels la place du sujet voyant et celle de la 
caméra se trouvent confondus, ne font à ce égard qu´élider le 
problème. Ce lieu inassignable est celui du désir, ou de son 
objet. 
Le regard-caméra, le regard dans l´objectif est en 
effet, s´il est involontaire, un lapsus où se trahit le désir: celui 
de l´Autre, hors champ. La fonction de la suture narrative et 
des regard à côté de l´objectif est de barrer ce désir de l´Autre 
réel, pour en reporter la charge au champ de la représentation 
imaginaire (BONITZER, 1977b: 42) 
 
 Cuando la mirada de un personaje se detiene sobre el objetivo de la 
cámara, hay que distinguir dos posibilidades muy diferentes: por un lado, 
cuando no hay un contracampo habilitado, cuando el “otro” permanece oculto, 
se trata de una mirada femenina que confirma el lugar imaginario del 
espectador y se dirige a un “otro” en cuanto metteur en scène, es una mirada 
sumisa al orden del cine (BONITZER, 1977b: 45-46); por otro lado, nos 
encontramos con una mirada muy diferente, que desestabiliza ese “orden del 







cine” porque se dirige directamente a los espectadores para interpelarlos, es el 
signo de una tentativa de ruptura del tejido ficcional. Ambas miradas conectan 
con sendos discursos, el del fantasma y el de la histeria, pero, siempre puede 
establecerse un axioma: “dès que, au cinéma, un acteur se trouve regarder 
délibérément dans l´objectif, il y a dé-sublimation, dé-liaison de la pulsion (scopique)” 
(BONITZER, 1977b: 44) 
El espacio en la posición del espectador (el de la cámara) sólo puede 
considerarse un fuera de campo si la dirección de movimiento o mirada hacia 
él es respondida por un contraplano que lo muestra como parte integrante del 
global originario; de no ser así, es el lugar protegido de la mirada espectatorial 
que ha de marcar cierta distancia para no consumar el hecho de pasar a ser él 
mismo objeto de “otra” mirada (MITRY, 1987: 91). De ahí la prohibición 
explícita de mirar a cámara que ha caracterizado al M.R.I. desde los primeros 
tiempos: una mirada no devuelta por un contraplano, pasa a ser una 
interpelación directa al espectador. “Quelles que soient les raisons qui les 
déterminent, les regards et les paroles dirigés vers la caméra révèlent ce qui 
habituellement est caché, la caméra et le travail qu´elle accomplit; ils imposent 
également une ouverture au seul espace irrémédiablement autre, à l´unique hors-
champ qui ne peut être transformé en champ, la salle qui fait face à l´écran; ils en 
arrivent ainsi à opérer un déchirement dans le tissu de la fiction, par l´émergence 
d´une conscience métalinguistique -"nous sommes au cinéma"- qui, en dévoilant le 
jeu, le détruit. En ce sens, ils constituent un point ou le film se brûle lui-même” 
(CASETTI, 1983: 79) 
La teorización sobre el fuera de campo más reconocida la debemos a 
NOËL BURCH, cuya tipología recogen otros autores sin apenas cuestionarla, y a 
la que debemos añadir la eminente aportación de PASCAL BONITZER en torno al 
espacio de la producción (el lugar “real” que hay detrás de la cámara). Los seis 
segmentos fijados por BURCH (cuatro segmentos con que limita el borde del 
encuadre, espacio detrás de la cámara y espacio detrás del decorado) son 
recogidos por ROMÁN GUBERN, quien añade que “la enunciación cinematográfica 
está basada en dos grandes sistemas de oposiciones binarias, que oponen 
representación a omisión, a saber: espacio encuadrado - fuera de campo / tiempo 
seleccionado - tiempo omitido” (GUBERN, 1994: 267), lo que coincide con nuestro 
interés por los dos tipos de ausencia en el texto cinematográfico; por su parte, 
BORDWELL también recoge la división hecha por BURCH y añade que “ s 







evidente que el montaje y el sonido contribuyen a la construcción del espacio en ff. 
El plano 2, habitualmente mostrará algo que estaba en off en el plano 1, mientras el 
sonido diegético, característicamente, continuará desarrollándose cuando su fuente 
ya no esté en el encuadre (…) El observador apuesta a que sólo ciertas zonas en off 
se convertirán en narrativamente significativas, y presta atención a los indicios que 
refuerzan o rechazan esto” (BORDWELL, 1996: 120), con lo que introduce otro 
elemento esencial, en nuestro criterio, que es el sonido. 
Según la perspectiva adoptada, podemos hablar de un fuera de campo 
definitivo (espacios, personajes u objetos que nunca aparecen) o un fuera de 
campo momentáneo (espacios, personajes u objetos ausentes durante un tiempo 
limitado) (VILLAIN , 1997: 85), y también de concreto e imaginario cuando se 
da un proceso similar al de “un campo-contracampo, en el que el "contracampo" 
convierte en concreto un espacio "off" que era imaginario en "campo". A veces, este 
espacio-fuera-de-campo puede seguir siendo imaginario, en la medida en que ningún 
plano más amplio o en otro eje (o ningún movimiento de cámara) venga a mostrarnos 
el origen del brazo, el objeto de la mirada "off" o el segmento "off" hacia el que se 
dirige un personaje que sale” (BURCH, 1998: 30). 
 
 LIVIO BELLOÏ (1992), en su texto Poétique du Hors-champ, que es un 
número completo de la Revue Belge du Cinéma, aborda de forma muy 
elaborada un amplio y ambicioso objetivo: la generación de una Historia 
general de la enunciación/recepción en el cine, una historia general de las 
figuras, de las normas y de las ausencias (lo que se puede denominar 
provisionalmente como el ethos cinematográfico); dentro de tal proyecto, el 
fuera de campo es uno de los elementos constitutivos. 
 Sobre la base de una diacronía de la forma cinematográfica, en una 
serie de textos –nuevos y con referencias a clásicos- reflexiona en torno al 
objeto de estudio en el seno de las cinco fases preestablecidas: 1) el cine de los 
orígenes (el “dentro”), 2) la etapa muda (el “dentro” y el “fuera”), 3) el cine 
sonoro y la forma clásica (el “fuera”), 4) modernidad y ontología (el “dentro” y 
lo “abierto”), y 5) la postmodernidad (el “cuadro”). Clasificación que se nos 
antoja un tanto ambigua pero que tiene la ventaja de permitir análisis 
diferenciados y dotarlos de un contenido muy sugerente: 
 
 







 1. Los orígenes. 
 Ya en 1907, GEORGES MÉLIÈS, en un artículo titulado Las Vistas 
Cinematográficas, habla de cuatro categorías: las vistas de exteriores (plein 
air), las científicas, los sujetos compuestos y las vistas con transformaciones. 
Estas últimas están ligadas indefectiblemente a los trucajesy apuntan hacia 
una primera noción del fuera de campo por la aparición de un salto cualitativo 
que, desde la perspectiva de las figuras retóricas, podemos subdivi ir en cuatro 
operaciones posibles: 
a) Supresión. Cuando el salto supone la desaparición total y abrupta de 
un conjunto dado (personaje o elemento del decorado). 
b) Adjunción. Cuando, por el contrario, se trata de la aparición 
sorpresiva de un elemento o personaj  antes ausente. 
c) Supresión-Adjunción o Sustitución. Cuando la suma de ambos 
elementos produce una transformación.  
d) Permutación. Operación que se traduce en cambios posicionales 
bruscos de los elementos dentro del campo y que resulta 
complementaria de la sustitución. 
Se trata de manifestaciones históricamente marcadas del f lso raccord 
que referencian un cine de la ilusión, en complicidad con el espectador, cuya 
lógica no es otra que la concepción de la pantalla como cuadro centrípeto –de 
ahí que pueda h blarse de “dentro” (dedans)- y, por ello, en el cine concebido 
por MÉLIÈS, todo está en el plano, no hay nada fuera de él, el plano se vive 
como saturación. El fuera de campo no tiene entidad diegética y, en su lugar, el 
falso raccord se hace cargo de la dinamización del espacio, sustituyéndole y 
cumpliendo en esencia su función; se trata de una incrustación del fuera de 
campo en el campo, que es el que lo determina en última instancia. 
2. La “forma” muda. 
La cámara, dotada de movimiento, pierde la subordin ción al objeto 
filmado y abre la perspectiva sobre un “universo infinito” frente al anterior 
“mundo cerrado” del cuadro primitivo. En lugar de que el universo referencial 
gire en torno a la cámara, es ésta la que gira en torno a aquel (concepción 
copernicana: explosión, dispersión, descentramiento); de la misma forma, en 
lugar de que sea el espectador quien gire en torno al universo diegético, como 







entidad exterior y heterogénea, es el mundo diegético el que gravita alrededor 
del sujeto-espectador (concepción ptolomeica: centrado, imantación, 
polarización). Desaparece así el plano como saturación y se constituye en 
fragmento, con lo que aparece la necesidad del montaje para ordenar el 
conjunto diseminado de planos-p rtículas; la liberación de la cámara es 
consecuencia de la aparición del montaje de la misma forma que éste lo es de 
aquella (dicotomía que no puede ser cerrada en una simple relación de causa-
efecto). 
Surge así el concepto de sutura como elemento indispensable para la 
continuidad cinematográfica al servicio de la transparencia del relato o montaje 
de la diferencia negada (mediante estrategias gráficas, rítmicas, espaciales y 
temporales) que obliga a la desaparición del falso raccord c mo elemento 
dinamizador y lo sustituye por la utilización del fuera de campo. Las relaciones 
posibles entre ambos espacios (dedans vs dehors), antes de la instalación del 
clasicismo cinematográfico, determinan tres regímenes diferenciados:
a) Huella. Manifestaciones de los conjuntos no vistos (dehors) en el 
espacio de los vistos (dedans): sombras, reflejos, sonidos (incluso 
en el cine del periodo mudo por las reacciones de los personajes a 
estímulos provenientes de fuera del cuadro). 
b) Dirección. Regulación de las relaciones entre los dos espacios desde 
los conjuntos internos –vistos- (dedans) hacia los externos –no 
vistos- (dehors): miradas, gesticulaciones. 
c) Paso. No se limita a relacionar los conjuntos no vistos (dehors) con 
los vistos (dedans) sino que los actualiza al operar en los límites del 
cuadro, en la zona de transición: desencuadres, entradas y salidas de 
campo.  
Las tres posibilidades interactúan en el modelo representacional que da 
lugar al M.R.I. y se consolida en la etapa clásica, mientras que el cine soviético 
supone otra vía muy diferente: reivindicación del falso raccord, afirmación de 
la diferencia y no negación, colisión entre fragmentos (el “fragmento” 
eisensteiniano responde a un espacio contraído, centrípeto, que vive 
exclusivamente del interior). 
 







3. Etapa clásica. 
La aparición del sonido supone un cambio tan radical como el de la 
liberación de la cámara y modifica sensiblemente la concepción de la 
enunciación cinematográfica. En una primera instancia, el sonido actúa como 
confirmación de la imagen por redundancia (efecto de real) y se estudia por los 
teóricos en las mismas condiciones que el campo y el fuera de campo (in/off),
pero se produce una dicotomía inmediata: el sonido no está en sí mismo dotado 
de características espaciales y no es posible pensar en un “oído” – “no oído” en 
similares condiciones que en el caso del campo. En consecuencia, la dimensión 
espacial ha de ligarse a la identificación de la fuente del sonido: visible en la 
pantalla (in), invisible pero perteneciente a la diégesis (fuera de campo), o 
invisible y no perteneciente a la diégesis (off).  
De nuevo los regímenes de huella, dirección y paso son válidos para el 
sonido proveniente del fuera de campo, pero éste les afecta desdoblándolos y 
diversificando las posibilidades por su nivel de emergencia en el espacio 
fílmico (con la aparición del sonido, el contracampo adquiere su forma 
canónica); su manifestación puede tener lugar de forma prospectiva o 
retrospectiva. Así, su incorporación a la taxonomía previa permite aumentar a 
seis los casos posibles por un efecto de duplicación. 
Al desplazarse el centro de gravedad, todo se convierte en 
descentramiento y es posible soñar, legítimamente, con la posibilidad de un 
relato adscrito a las zonas de vacío (dehors), aunque no sea éste el 
procedimiento del cine clásico. FRANÇOIS CHEVASSU habla de cuatro 
categorías para el off: físico, dialéctico, imaginario, frustración. Pero actúa 
también sobre el raccord como máscara, fundamentalmente en refuerzo de la 
continuidad característica del cine clásico dentro de un mecanismo normativo 
cuya representación más directa es la regla de encabalgamiento.  
4. Modernidad y ontología. 
El paso a la modernidad no tiene en esta ocasión un fundamento 
tecnológico (antes habíamos visto la liberación de la cámara y la aparición del 
sonido) sino que se realiza como consecuencia de una nueva forma de pensar el 
cine, es decir, es de orden estético. El cine moderno puede definirse como el 
resultado de una afirmación del individuo frente al sistema (sistema de 







producción pero, sobre todo, de enunciación) que pretende superar la 
normativización y que va ligada a una nueva forma de pensar el enunciado 
(interrogación crítica, distanciamiento, autoreflexividad). Surgen así 
posibilidades para fueras de campo de carácter irónico o metadiegético.
Se produce con la modernidad cinematográfica una renuncia al fuera de 
campo como elemento de sutura y toda la focalización revierte en lo visto e 
interroga al campo (a la imagen, por oposición a aquello que le es ausente), con 
lo que se entra en una era de la sospecha. H y una vuelta a lo interior (dedans) 
en el sentido de lo abierto, en cuyo seno tiene eco el fuera de campo por un 
mecanismo de apertura interna que se asemeja al de los primeros tiempos; con 
este proceso, regresa también el falso raccord y con él la nueva especificidad 
en ruptura total con los códigos reglamentados del Cine-Sistema. Como 
consecuencia, se produce un replanteamiento del montaje cinematográfico y se 
pone de manifiesto la dialéctica falso raccord – fuera de campo: la fuerza del 
Vacío, mantenida en el fuera de campo por la estética clásica, se ve en adelante 
sustituida por el Salto, que deja ver el Vacío –el intervalo, el intersticio- en el 
campo. Este salto, por la designación del intervalo (radical ruptura del 
concepto “devenir”), genera un fuera de campo temporal. 
En última instancia falso raccord = no raccord. 
5. Postmodernidad y manierismo. 
La práctica cinematográfica contemporánea se sitúa en analogía con 
una triple caracterización de la postmodernidad, tomada de LUC FERRY, como: 
1) colmo del modernismo (en el plano estético, obras que rompen con la 
primacía de la razón y de la representación), 2) retorno a la tradición frente al 
modernismo, que engloba al arte moderno como parte del tradicional, y 3) 
intento de sobrepasar el modernismo. En el momento crítico atual, marcado 
por la imposibilidad de regresar a las estructuras clásicas de la enunciación y, 
al mismo tiempo, por la relegación de la modernidad (tanto en cuanto a temas 
como a interrogantes y figuras), el Cine-Sistema sigue siendo dominante y el 
de la modernidad, a fuerza de transgresiones, ha construido un nuevo 
academicismo de la heterogeneidad. 
 
 







Convergen así manierismo y postmodernidad en tres puntos: 
a) Peso extremo de la Historia, del pasado: memoria herida. 
b) Carácter polimorfo de los estilos del “momento manierista”: 
eclectismo, estética de la mezcla, la fusión y el mosaico.
c) Concepción de la historia del cine como “self-servic ”: materiales 
reciclables (aspecto este claramente negativo).
A partir de esta convergencia, el manierismo se puede caracterizar por 
dos polos de práctica cinematográfica: 1) la de la sobrecarga, que satura la 
trama e instaura el medio como referente último, y 2) la de la exteriorización, 
que busca liberarse del medio en una utópica búsqueda de la inocencia. En 
cualquier caso, las obras más significativas parecen apuntar hacia el regreso del 
cuadro. 
La aportación de BELLOÏ se basa en las relaciones entre el campo y el 
fuera de campo como entes susceptibles de asimilarse a los conceptos 
hegelianos de en-sí, ser-mismo y para-sí, es decir, el cine como Idea, como 
instancia del pensamiento, lo que le confiere una dimensión filosófica un tanto 
ajena a nuestros planteamientos pero evidentemente enriquecedora.
 
 Cuando menos, tenemos que decir que nos movemos en un terreno 
teórico tremendamente ambiguo en el que resulta poco menos que imposible 
adoptar posiciones categóricas, tanto más en cuanto que el fuera de campo no 
sólo hemos de ponerlo en relación con el campo, sino también con las 
discontinuidades espacio-temporales camufladas mediant  el raccord y las 
diversas elipsis espaciales que pueden concurrir en el seno de un intrincado 
sistema dialéctico que afecta al conjunto del filme, estructuralmente, y no sólo 
al aparato formal o estilístico. Por su parte, el espectador también se ve 
afectado por esta ambigüedad, de tal forma que puede ver sin saberlo el espacio 
fuera de campo, bien por una prolongación a través de un espejo del que no se 
puede ver el marco, bien por ligeros reencuadres o panorámicas que siguen los 
movimientos de los personajes, o bien por camuflajes en la sombra, o en virtud 
de los juegos de luz, que tardan en ser reconocidos (BURCH, 1998: 32). No 
resulta extraño que, en esta búsqueda de posibilidades, surja incluso la 
aportación de una tipología “olvidada” por BURCH que no es otra que la 







restitución de un personaje como consecuencia de su propia mirada en un 
espejo con cámara subjetiva (PRÓSPER, 1991: 70). 
  
Montrer sans montrer, montrer de façon détournée, 
montrer par l´intermédiaire d´un personnage médiateur: 
somme toute, le créateur, s´il n´évite pas le moment de 
l´action, ne cadre pas son espace. Cette façon de faire a 
généralement pour motif de donner plus de force, plus 
d´étrangeté à l´événement qui est délibérément tenu hors du 
champ; piquée, la curiosité aiguillonne l´imagination. A noter 
toutefois qu´il arrive que le procedé n´ait pas d´autre valeur 
qu´utilitaire lorsqu´il permet de porter à l´écran, sans les faire 
apparaître dans l´image, des scènes qui risqueraient 
l´interdiction: viols, tortures, rites pornographiques, etc. 
Autre incidence: le contrôle du temps. En remplaçant 
une phase de l´action par sa lecture sur le visage d´une 
témoin, le créateur se donne à bon compte la liberté d´ajuster 
le schéma temporel de la scène. En effet, la durée de quelque 
chose que nous ne voyons pas fait toujours la preuve, 
opportune, d´une relative élasticité: elle supporte d´être 
écourtée ou allongée, le seul aspect sonore ne trahissant pas 
les coupes, ni les redoublements de certains éléments (sous 
réserve d´une facture habile) (DURAND, 1993: 209). 
 
 El parámetro más decisivo sobre el que debemos detenernos al estudiar 
el fuera de campo es el sonido. A través de él se manifiesta la presencia de “lo 
ausente” en el campo, vinculándosele de forma indesligable. Mientras que el 
proceso mecánico de la toma de cámara sobre el profílmico produce un 
encuadre en el campo visual, en el terreno del sonido no hay tal posibilidad, el 
sonido no puede enmarcarse por lo que para la captación del micrófono no hay 
fuera de campo (VILLAIN , 1997: 90-91). El cine clásico ha privilegiado siempre 
la imagen sobre el sonido, al que consideraba un mero soporte o refuerzo; este 
es un error importante, puesto que, al constreñir sus capacidades, perdía una 
gran parte de las posibilidades que un uso dialéctico hubiera permitido, y no 
estamos hablando necesariamente de disonancias o asincronías –que también-, 
sino del enriquecimiento efectivo de los procedimientos habituales, porque “la 
vision humaine est partielle et directionnelle, comme celle du cinéma; l´audition, elle, 
est omnidirectionnelle” (CHION, 1993a: 29) y “la présence d´une voix humaine 
structure l´espace sonore qui la contient” (CHION, 1993a: 19). 
Llamaremos ente acústico a cualquier forma sonora 
que habiendo sido separada de su fuente original, es 
reconocida por el receptor como una fuente sonora concreta 
que está situada en algún lugar de un espacio sonoro […] 







Al enfrentarnos con el concepto de ente acústico nos 
encontramos con un ejemplo muy claro de una 
fenomenología sígnica radicalmente nueva que tiene su 
origen específico en el lenguaje audiovisual y cuyas 
características fundamentales son las siguientes: 
1. Partimos de la voluntad previa de transmitir una 
información de carácter naturalista 
2. Creamos artificialmente un mensaje totalmente 
nuevo que estimula sobre el sistema sensorial del hombre 
percepciones muy similares a las que producen las 
informaciones de origen natural.  
(RODRÍGUEZ, 1998: 48-50) 
 
 El desplazamiento del ente acústico entre el campo y el fuera de campo 
contiguo, no produce ruptura del sonido que emite (aunque sí puede establecer 
variación de “distancia”) y esto contribuye sobremanera a facilitar la 
continuidad espacio-temporal homogeneizadora. Cuando el universo ausente 
“entra en escena” a través de uno de sus objetos o personajes, deja de lado su 
carácter de “extraño” y se incorpora al contexto del espacio en campo 
(ampliado por su integración); en el caso contrario, cuando un personaje 
abandona el campo, si su sonido se mantiene (sea voz o simplemente ruido), 
queda perfectamente vinculado en el mundo de “lo presente” que se mantiene 
ampliado con el espacio en off y el resto de objetos que lo forman; ahora bien, 
la visión de unas imágenes y la audición de sonidos que no les corresponden, 
produce un efecto de tensión que es claramente dialéctico (BURCH, 1998 125). 
Es el control o no que parece ejercerse sobre ese universo lo que le confiere el 
carácter de “presencia” o “ausencia” y, en este caso, tal ausencia se manifiesta 
como desestabilizadora. 
 En esencia la cuestión se reduce al efecto de ver o no la fuente de 
sonido, pero esto es bastante más complejo de lo que parece en un principio. 
No podemos pensar en dos únicas posibilidades (sincronía o asincronía) ya que 
la ausencia de sincronía no tiene por qué implicar la adscripción sonora a un 
fuera de campo; la voz de un personaje puede mantenerse aunque su imagen no 
habite el campo y, a la inversa, puede precederle desde un fuera de campo que 
establecemos de inmediato como contiguo. Son manifestaciones sonoras que 
no están dentro ni abiertamente fuera, “ce sont eux qui nous intéressent le plus: 
parce que c´est là peut-être, avec ces voix et ces sons laissés en errance à la surface 
de l´écran, qu´entre en jeu la puissance du cinéma en tant que tel” (CHION, 1993a: 







18). Si hablamos de una gama de posibilidades tan amplia, mucho más lo es su 
relación con el campo, el fuera de campo, y los diferentes tipos de raccord, 
teniendo en cuenta que en todo filme hemos de considerar la voz, el ruido, la 
música y el silencio, que son las cuatro categorías sonoras que son susceptibles 
de aparecer en él y, a su vez, son combinables entre sí, con o sin sincronía. 
“Sous bien des formes plus dignes d´intérêt que le trucage optique, qui n´est après 
tout qu´une commodité, le son peut intervenir pour faire savoir que l´espace/temps 
décolle de son rail dans le but d´affirmer une discontinuation” (DURAND, 1993: 55).  
 Siguiendo a GILLES DELEUZE diremos que con la llegada del sonido al 
cine el fuera de campo –que ya tenía una entidad claramente definida- confirma 
su doble aspecto: los ruidos y las voces pueden ya proceder de un más allá de 
la imagen visual, música y voz se incorporan para dar testimonio del todo 
cambiante. Surge así la “voz en ff” como expresión sonora del fuera de 
campo. “Pero si nos preguntamos en qué condiciones el cine saca partido del sonoro 
y se hace por tanto realmente sonoro, todo se invierte: cuando lo sonoro mismo se 
hace objeto de un encuadre específico, "impone un intersticio" con el encuadre visual. 
La noción de voz en off tiende a desaparecer en provecho de una diferencia entre lo 
que se ve y lo que se oye, y esta diferencia es constitutiva de la imagen. Ya no hay 
fuera de campo. El exterior de la imagen queda reemplazado por el intersticio entre 
los dos encuadres en la imagen” (DELEUZE, 1996: 240-241). El cine, con el paso del 
tiempo, ha ido incorporando diversos actos de habla; interactivos (sonido in y 
sonido off relativo), reflexivos (sonido off absoluto) y, finalmente, puros, en 
cuanto gozan de plena autonomía y no precisan de una relación biunívoca con 
la imagen visual. La constatación de su naturaleza es un primer problema, pero 
lo esencial es que tales actos dejan de ser componentes de la imagen visual 
para independizarse de ella y, lógicamente, el propio estatuto de la imagen 
cambia a un nuevo concepto que denominamos audio-visual (DELEUZE, 1996: 
333-334).  
Lo visual y lo parlante pueden encargarse en cada 
caso de la distinción de lo real y lo imaginario, tan pronto uno, 
tan pronto el otro, como de la alternativa de lo verdadero y lo 
falso; pero una sucesión de imágenes audiovisuales 
necesariamente vuelve indiscernible lo distinto, e indecidible 
la alternativa (...) 
A la exterioridad de la imagen visual como única 
encuadrada (fuera de campo) le sustituyó "el intersticio entre 
dos encuadres, el visual y el sonoro", el corte irracional entre 
dos imágenes, la visual y la sonora. Esto es lo que define a 







nuestro juicio el segundo estadio del cine sonoro (DELEUZE, 
1996: 330-332) 
 
 La importante reflexión de DELEUZE, nos lleva a pensar en un más allá 
de los conceptos que en su momento dieron lugar a las teorizaciones sobre el 
fuera de campo puesto que, si el sonido estaba considerado un aditivo de la 
imagen, el espacio ausente no se veía cuestionado en su integridad ni 
estabilidad y únicamente quedaba influenciado (y podía influenciar) por las 
incorporaciones sonoras de voces o emisiones sonoras en off que tuvieran un 
estatuto fluctuante entre el campo y el fuera de campo. Sin embargo, la 
autonomía de sonido e imagen –un segundo paso que el autor conecta con 
películas de ROBBE-GRILLET y MARGUERITE DURAS- da lugar a encuadres 
sonoros e incluso a imágenes sonoras claramente independientes de las 
visuales. Y es por esto por lo que reivindica la existencia contemporánea de 
dos voces en off que remiten a dos tipos de fuera de campo: el homogéneo al 
campo y el heterogéneo, dotado éste de un poder irreductible que le hace 
absolutamente distinto y absolutamente indeterminado (DELEUZE, 1996: 312). 
Este es un aspecto sobre el que necesariamente volver mos, toda vez que en 
ese “lugar indeterminado” creemos que es susceptible la construcción de un 
modelo discursivo muy distinto al dominante. 
D´une façon générale: 1) Toute création sonore 
déclanche des images mentales. 2) Se liant au visuel, son 
emprise sur le spectateur dépend de l´accrochage de ces 
images mentales à l´espace pour l´oeil, de leur résonance 
dans l´enceinte de cet espace, de la faculté d´expansion dont 
hérite celui-ci sous influence sonore -rendu audiovisuel, tout 
espace se débarrasse de son univocité (DURAND, 1993: 245-
246) 
 
Las disonancias entre imagen y sonido obedecen a muy diversas 
situaciones, que enumeramos (DURAND, 1993: 243-245): 
1) Visión de un personaje que habla con alguien que no vemos en la 
imagen o que describe objetos que no están presentes. Lógicamente, 
los objetos y el segundo personaje se mantienen en fuera de campo 
y su posición es revelada por la dirección de mirada del hablante o 
sus gestos.  
2) Visión de un personaje y audición de un discurso dirigido a él pero 
cuya fuente no podemos identificar en la imagen. La dirección de 







mirada del personaje puede indicarnos la posición en un fuera de 
campo contiguo del hablante; de no ser así, se produce cierta 
indeterminación, salvo en el caso que espacios y personajes hayan 
sido presentados de antemano. 
3) Visión de un objeto y audición de lo que piensa sobre él un 
personaje o grupo de personajes que no vemos en la imagen. La 
posición de los hablantes resulta difícil de fijar porque no contamos 
con referencias de dirección desde la imagen, salvo en el caso de 
que se hayan establecido previamente. 
4) Mismo caso que el anterior, pero sin la visión de objeto alguno. La 
indeterminación en este caso es máxima, puesto que lo que vemos 
no responde en modo alguno al plano auditivo; ambas imágenes (la
visual y la auditiva) discurren en paralelo, salvo que previamente 
hayan sido fijadas contextualmente. En este caso la suma de ambos 
elementos produce un plus de significación. 
5) Disonancia entre sonido e imagen, pero ambiente auditivo similar. 
Posibilita un efecto retórico de significación o subrayado, pero la 
localización es nula. La prioridad queda en la imagen. 
6) Disonancia entre sonido e imagen, con ambiente auditivo 
contrapuesto. Mismo efecto que el anterior, con la posibilidad de un 
efecto poético, pero también con localización nula. La prioridad 
sigue en la imagen. 
7) Disonancias de todo tipo, puesto que el “lateralismo”, al igual que 
en los dos tipos anteriores, permite encabalgamientos múltiples. En 
estos casos, además de un plus de sentido, la indeterminación de la 
fuente es absoluta, por lo que es el espectador el que tiene en sus 
manos la identificación y adjudicación de sentido.  
Obviamente, el cine que responde a los parámetro del M.R.I. no hace 
uso de las disonancias, salvo para obtener resultados d  tipo poético o por 
motivos retóricos. La fuerza del sonido, cuando es ajeno a la imagen visual, es 
tal que podemos considerarla como ilimitada y nos permite pensar en múltiples 
procedencias, siempre en el seno de un fuera de campo: 







1) Desde un fuera de campo contiguo, con marca en el significante que 
indica su procedencia y que puede o no ser actualizado en los 
planos posteriores. 
2) Desde un fuera de campo contiguo, sin marca en el significante. 
También puede o no ser actualizado. 
3) Desde un fuera de campo no co tiguo, pero conocido por 
referencias previas o actualizaciones posteriores de la imagen 
visual. 
4) Desde un fuera de campo no contiguo ni conocido:
a. Correspondiente a la diégesis y actualizable. 
b. No correspondiente a la diégesis, por efecto retórico. 
c. No corespondiente a la diégesis, sin efecto retórico: 
i. Parcialmente indeterminado. 
1. Espacio de la producción del filme. 
2. Otros espacios parcialmente indeterminados. 
ii. Absolutamente indeterminado. 
Todas estas posibilidades son graduales, por lo que un cuadro general 
sería poco menos que imposible, pero nos pueden servir para repensar el fuera 
de campo desde una perspectiva que no sea estrictamente física, aunque siga 
siendo esencialmente espacial. Esto es así porque, al generarse múltiples tipos 
de disonancias, se incorpora el elemento conceptual, pocas veces tratado por 
los teóricos que hemos venido citando. 
Uno de los conceptos más significativos cuando establecemos las 
relaciones entre sonido e imagen es la del acúsmetro, aspecto que hemos 
tratado con anterioridad pero que conviene ahora puntualizar en el terreno del 
fuera de campo. El sonido acusmático responde a la presencia de una marca 
auditiva cuya fuente no parece tener presencia física en la imagen, “c´est en 
effet la loi de toute voix hors-champ que de susciter, de sa position acousmatique, ce 
désir d´aller voir qui parle, fût-ce le personnage le plus inoffensif (mais à condition que 
la voix ait un rapport à l´image d´inclusion possible, qu´elle ne soit pas la voix 
désengagée du commentateur)” (CHION, 1993a: 130). El acúsmetro, por su parte, es 
el ente emisor de tal sonido, que puede asumir en un filme la función de: 







1) Un personaje presente en el campo, pero oculto por algún objeto 
(por ejemplo, alguien que habla desde detrás de una cortina).
2) Un personaje que se hace pasar por otro. 
3) Un personaje que no indica desde dónde habla (al teléfono, por 
ejemplo). 
4) La voz de un muerto que habla (como en Sunset Boulevard). 
5) La misma voz de un Ser-Máquina (caso de Hal9000 en 2001, una 
odisea del espacio). 
Esta clasificación, propuesta por MICHEL CHION (1993a: 45) resulta un 
tanto confusa pero refleja muy bien la condición de actante que se le adjudica 
al personaje acusmático (el ente emisor pasa a ser un actante) y sus 
características: “être partout, tout voir, tout savoir, tout pouvoir. Autrement dit 
ubiquité, panoptisme, omniscience, toute-p issance” (CHION, 1993a: 35). Tales 
cualidades coinciden con las del espectador en el espacio habitable del filme y 
su mirada “divina”. 
Le plus troublant, en effect, ce n´est pas quand on 
suppose à l´acousmêtre un savoir ill mité au sens de "sans 
aucune limite" -c´est quand ce voir et ce savoir ont des limites 
dont nous ne savons rien. L´idée d´un dieu qui voit et sait tout 
(ce Dieu, dans les trois religions du Livre, judaï que, 
chrétienne, islamique, est un acousmêtre) cette idée est peut-
être "indécente", comme disait la petite fille dont parle 
Nietzsche, mais elle est presque naturelle. Bien plus 
dérangeante est celle d´un dieu, d´un être dont les pouvoirs et 
la vision sont partiels, sans qu´on sache où ils s´arrêtent 
(CHION, 1993a: 37) 
 
El término “acusmática” significa “que se oye sin ver la causa 
originaria del sonido” o “que hace oír sonidos sin la visión de sus causas”. Se 
trata de una palabra de origen griego recuperada por JERÓNIMO PEIGNOT y 
teorizada por PIERRE SCHAEFFER (CHION, 1993b: 74-75). Objetos como la 
radio, la televisión, el teléfono, son medios acusmáticos que intervienen muy 
frecuentemente en los relatos cinematográficos (podríamos añadir también el 
ordenador y todo tipo de aparatos electrónicos) con una presencia fluctuante 
que puede comenzar siendo visualizada para pasar a ser acusmática o a la 
inversa, según su posición en el campo o el fuera de campo. “En la oposición 
visualizado/acusmático es donde especialmente se apoya esta noción fundamental 
de la escritura audiovisual que es el fuera de campo” (CHION, 1993b: 74-75), de ahí 







que le concedamos una importancia relevante. El acúsmetro, por su parte, es un 
personaje acusmático ambiguo en su relación con la pantalla, puesto que parec  
no estar ni dentro ni fuera de ella, y que está revestido de ubicuidad, 
omnividencia, omnisciencia y omnipotencia, pero tales poderes, de acuerdo 
con el relato preciso de cada momento, pueden quedar limitados (lo que resulta 
mucho más inquietant), en cuyo caso se le considera “acúsmetro paradójico”. 
“El primer poder (la voz que, hablando sobre las imágenes, ve todo lo que figura en 
ellas) proviene de que, en cierto sentido, el acúsmetro es la voz misma de lo que se 
llama la identificación primaria con la cámara” (CHION, 1993b: 123-125). 
Quand la présence acousmatique est celle d´une voix, 
et surtout quand cette voix n´a pas été déjà visualisée -quand 
on ne peut mettre encore sur elle un visage, on a donc un être 
d´une espèce particulière, sorte d´ombre parlante et agissante 
à laquelle nous donnons le nom d´acousmêtre, c´est-à-dire 
être acousmatique. Une personne qui vous parle au téléphone 
et que vous n´avez jamais vue est un acousmêtre. Mais si 
vous l´avez déjà vue ou si, pour parler cinéma, vous continuez 
par l´entendre alors qu´elle vient de sortir du champ où elle 
était visible, est-ce toujours un acousmêtre?. Sans doute mais 
d´une autre espèce, celle des acousmêtres déjà visualisés. Il 
serait facile, bien sûr, de multiplier les néologismes, ne serait-
ce que pour distinguer au moins deux cas suivant que l´on 
met ou non un visage sur la voix invisible (CHION, 1993a: 32) 
 
 El sonido acusmático está, pues, íntimamente relacionado con el fuera 
de campo, pero debemos distinguir entre ese fuera de campo global, fílmico, y 
el que tiene lugar con respecto a la imagen y con respecto al sonido como entes 
independientes, toda vez que la banda sonora no consta de un solo material y la 
superposición de voz, ruido y música, convierte este terreno en un insondabl  
abismo de posibilidades. Por ello, una primera distinción, desde la perspectiva 
sonora, la haremos entre un “fuera de campo activo” (cuando el sonido 
acusmático interpele al campo, normalmente constituido por objetos cuya 
visión puede ser localizada) y un “fuera de campo pasivo” (cuando el sonido 
responda a funciones ambientales, envolventes). En el primer caso hay una 
solicitud a la mirada para localizar la fuente del sonido, una incitación al 
“desplazamiento”; en el segundo, el deseo de mirar no se suscita (CHION, 
1993b: 86). Esto quiere decir que el sonido puede crear un fuera de campo de 
extensión variable, evocador con mayor o menor concreción de un contexto 
para el campo, sus objetos y personajes, con una gama que puede ir desde una 
“extensión nula, cuando el universo sonoro se limita a los ruidos que oye un 







personaje dado y sólo él, y no implica ningún otro (una voz que él oye en sí mismo)” 
hasta una “extensión amplia, cuando por ejemplo, para una escena que transucrre en 
una habitación, oímos no sólo los ruidos de la habitación (incluidos los que se 
producen fuera de campo), sino también los sonidos del rellano, la circulación de la 
calle próxima, una sirena lejana, etc.” (CHION, 1993b: 88). En este terreno, el 
acúsmetro integral sería ese personaje que no ha sido visto todavía pero que es 
suceptible de aparecer en el campo (CHION, 1993a: 32); su presencia viene del 
fuera de campo (y puede mantenerse en él) al que confiere un principio de 
jerarquía sobre el campo, invirtiendo así los rígidos esquemas d l modelo 
clásico. “La acusmatización aísla los objetos sonoros y los convierte en portadores 
de conceptos” (RODRÍGUEZ, 1998: 36), por lo que se transforma en un acto 
enunciativo que conecta directamente con la voluntad discursiva. 
 Si todo lo que el film debe decirnos e viera en las 
imágenes aisladas, el montaje no podría agregar nada. En tal 
caso el film no ha empleado la fuerza asociativa del montaje 
para facilitar la comprensión de la acción. El montaje es 
realmente creativo cuando con su ayuda se percibe y se 
comprende algo no visible en los encuadres (BÁLAZS, 1978: 
90) 
 
 Esta reflexión de BÁLAZS ha sido y sigue siendo perfectamente válida. 
La esencia del discurso cinematográfico hay que buscarla en la sugerencia, en 
la connotación, y a ella se llega a través de las ausencias –que no carencias. El 
espacio off, el fuera de campo, cobra vida y presencia a través del sonido 
(BURCH, 1998: 97); en realidad, la dicotomía manifiesta entre sonido e imagen, 
en muchos filmes que podemos considerar creativos, no s tal, es la generación 
de una identidad distinta, nueva, que no se produce por acumulación, sino por 
pregnancia. 
 ROMÁN DE LA CALLE (1981) habla, muy acertadamente, de la 
identificación de una “diégesis objetiva” ligada al significante del texto 
cinematográfico. Tal significante acumula un “densidad específica” como 
consecuencia de la adición de toda una serie de elementos como el montaje, la 
puesta en escena, las elipsis, etc., algunos de los cuales se hayan presentes 
(“propuestos”) y otros ausentes (“supuestos”), pero en la “densidad 
significante” las suposiciones no se encuentran inscritas fehacientemente, no 
son tangibles, existen sólo como etapas conceptuales en los extremos de la 
comunicación fílmica (el de la enunciación y el del trabajo hermenéutico por 







parte del espectador). Los elementos “supuestos” forman parte del sentido, “por 
ello nos será permitido hablar de un sig ificado contextual, híbrido y complejo, que 
aunque no es denotativo, se vincula a esta tipología semántica, y por otro lado 
presenta características connotativas evidentes. También este tipo de significados es 
motivado, y se debe a un simbolismo específico (motivación superada) que 
englobaría tanto al sustrato cultural elíptico -común o no al polo creatorial y 
espectatorial- como a los numerosos elementos "descartados" en la diégesis objetiva, 
aunque implícitamente presentes en las supuestas diégesis subjetivo-espectatoriales. 
Esto nos permite afirmar que constitutivamente el mensaje fílmico es, per se, abierto, 
aunque esta apertura pueda presentar grados y niveles muy distintos, según las 
obras, los estilos, los realizadores” (DE LA CALLE, 1981: 195). 
 En cierto modo, podemos decir que “lo ausente” ha sido 
paradójicamente colocado ahí, en el texto cinematográfico, para provocar una 
reacción de inestabilidad en la lectura, para que el espectador haga suyas las 
inferencias y transfiera en su mente toda dirección de sentido a un flujo 
contextual capaz de rehacer la significación y construir un nuevo artefacto –
que es el real y definitivo- adaptado a su bagaje cultural y experiencial, siempre 
y cuando las marcas enunciativas inscritas en el significante llamen la atención 
sobre la calidad de tal “ausencia”. Caso contrario, estaríamos ante un discurso 
dominante, propio del M.R.I., que también hace uso de la ausencia pero 
naturalizándola y convirtiéndola en ilegible (posibilita que el espectador pase 
“de puntillas” sobre ella), transformando así el discurso en una dirección de 
sentido, eliminando la connotación ya que, para este procedimiento, sólo la 
denotación es productiva. Pero hoy, según indica BONITZER (1985: 51), el 
espectador ya no está preso y absorbido por la representación, como acontecía 
en la imaginería medieval; el espacio no es ya unívoco, lleva en sí mismo una 
considerable carg  de alusiones, ecos y resonancias que remiten hacia lo 
invisible, lo indeterminado, lo “no situable”. 
L´"objectif déconcerté" appelle un art des gros plans, 
des changements d´angle, des instantanés multiples. 
L´observateur doit opérer dans le temps, mais un temps 
immanent au sujet comme à l´objet et qui le situe toujours en 
porte-à-faux, selon une vision toujours incomplète, toujours 
partielle: gros plan et hors-champ. 
La puissance du cinéma, c´est précisément d´avoir 
inclus ce système dans le spectacle, d´en avoir fait la 
suprême efficacité du spectacle -jusqu´à la pornographie, 
jusqu´à l´horreur-, là où la peinture saisie par le mouvement 
semblait renoncer au spectacle, ou même le refuser au nom 







d´une ascèse, d´une sacralité supérieure du visible. 
(BONITZER, 1985: 60) 
 
 El peso específico de las ausencias en la construcción final del texto 
cinematográfico es impresionante (otra cuestión es la forma en que se plasmen) 
y no sólo desde el punto de vista mecánico, por el paso entre fotogramas, como 
veíamos al hablar de las elipsis, sino por la cantidad de elementos susceptibles 
de incorporar un plus de sentido, de sugerir, de abrir la significación; se trata de 
“presencias” no visibles, incluso ni siquiera audibles en ocasiones (con lo que 
volvemos a las asincro ías), “des non-dits et de non-montrés qui finissent par peser 
sensiblement dans la construction globale, et qui bien des fois lient entre eux les 
constituants textuels et soutiennent le développement du discours bien davantage que 
ne le fait ce qui est explicitement cadré” (CASETTI, 1980: 54). Y nunca podemos 
olvidar que “le plan est la conscience dans la mesure où il fait jouer la puissance du 
hors-champ (sa puissance dialogique, polyphonique)” (BONITZER, 1985: 40). 
 La utilización del fuera de campo y las ausencias en general, desde una 
vocación connotativa, sugerente, forma parte de una elección que va desde los 
aspectos formales hasta la misma esencia del discurso cinematográfico, 
plasmado a través de la enunciación. Pero esa elección no es una apuesta 
puntual sino el reflejo de una concepción del hecho fílmico. En consecuencia, 
aliándonos abiertamente con esta perspectiva, suscribimos las palabras de 
MARCEL HANOUN (1981: 125) cuando aboga por construir el texto fílmico 
trabajando el fuera de campo, el fuera de cuadro, lo no-dicho, el off, los sonidos 
externos a la imagen y las disonancias imagen-sonido, haciendo del 
falseamiento explícito y de la omisión el objeto principal del filme, el referente 
ausente, el motor, el mecanismo que ponga en marcha todo lo que hemos dado 
en llamar “imagen en movimiento”. 
 
 











2.6.5. Metadiscursividad y mise en abîme. 
 
 
Nuestra investigación sobre la ausencia no debe limitarse a una 
interpretación estricta de las definiciones de elipsis y fuera de campo, 
demasiado sujetas a los condicionamientos narratológicos, y, así como 
consideramos posibles las coincidencias de elipsis y fuera de campo en el seno 
de un mismo significante, los conceptos de metadiscursividad y mise en abîme 
nos parecen susceptibles de ser tratados como modalidades del fuera de campo 
que podremos más tarde cotejar con el corpus de trabajo. 
Entendemos por metadiscursividad el hecho de que un filme hable de sí 
mismo como ente discursivo, del cine en general o de un tipo de películas en 
particular, del lenguaje cinematográfico, de la tecnología que produce los 
filmes, de su producción o comercialización, en fin, de cualquier parámetro que 
lleve implícita una reflexión sobre el cine, sin que esto implique 
necesariamente la falta de coherencia argumental del filme en cuestión. 
Lógicamente, uno de los procedimientos más habituales de la 
metadiscursividad es precisamente la mis en abîme, por la que dentro de un 
filme aparece otro o determinados entornos icónico-representacionales 
subsumidos.  
En la medida que todo filme habla de sí mismo, el fenómeno de la 
metadiscursividad es siempre gradual y su percepción por el espectador puede 
abarcar un amplio abanico de posibilidades. Una de las formas más evidentes 
de autorreflexión, al margen de la mise en abîme, acontece mediante la 
inscripción en el significante de referencias al contracampo espectatorial: 
interpelaciones directas e indirectas, expresiones verbales y gestos del actante a 
cámara, voces en off que se dirigen a un espectador (TÚ) señalado como tal, 
representación de un público en el interior del filme que se constituye en 
narratario por delegación del espectador en la sala, miradas a cámara y todo 







tipo de puestas en escena que subrayan el carácter de representación del 
espectáculo cinematográfico. En una palabra, todo aquello que pone el énfasis 
en la mediación fílmica y que, en consecuencia, por ese carácter de 
reflexividad, subvierten la idea de ventana abierta al mundo o espejo de la 
realidad (STAM, 2001: 182) que se pretende para el cine por el modelo de 
representación dominante. 
Cuando esta reflexividad llega al extremo de inscribir en el interior de 
un filme espacios de representación, como, por ejemplo, un proscenio teatral u 
otro filme o fragmentos del mismo filme, lo que se produce es una mis n
abîme. Modalidad de inserción esta que no necesariamente debe considerarse 
metadiscursiva aunque, por su propia naturaleza, normalmente lo sea. La 
procedencia del término se pierde en la historia puesto que se trata de una 
figura heráldica: la representación en el int rior de un blasón de ese mismo 
blasón más pequeño, dentro del cual está también representado, y así 
sucesivamente (BLÜHER, 1996: 58). Lógicamente, y por extensión, se aplica a 
cualquier representación dentro de la representación; si esta es cinematográfica, 
podemos hablar abiertamente de metadiscursividad pero no si se trata de un 
efecto estilístico (imagen al infinito entre los espejos en La dama de Shanghai, 
de la que hablaremos más adelante), aunque el simple hecho de la duplicidad 
de imagen conlleva valores connotativos que no han de pasar desapercibidos. 
LUCIEN DALLËNBACH ha estudiado profundamente los fenómenos de 
recursividad y, citándole, DOMINIQUE BLÜHER (1996, 135-136) recuerda sus 
tres definiciones para la mise en abîme: 
1. Prospectiva, una reflexión previa de algo que no ha acontecido, 
2. Retrospectiva, una reflexión posterior sobre algo ya acontecido,  
3. Retroprospectiva, una reflexión desde un punto de anclaje en que se 
atiende al antes y al después simultáneamente 
DALLËNBACH denomina a estas posibilidades boucle programmatrice, 
coda y pivot, repectivamente. Se trata de resúmenes de diferentes momentos 
del relato, lo que para nosotros no tiene un interés específico desde la 
perspectiva que abordamos porque algo similar se cumple en el filme con los 
flash-back y flash-forward, o a través de los narradores, sin un tratamiento 
específico de reflexividad. 







Si de lo que pretendemos hablar es de cine dentro del cine, las grandes 
formas previstas para ello son “les figurations de l´institution cinéma, les 
configurations metafilmiques et les configurations métacinématographiques”  (BLÜHER, 
1996: 9), opción más útil para nuestros objetivos y que remite a la propuesta 
formulada en su día por CHRISTIAN METZ, citado también por BLÜHER (1996: 
284-285): 1) transubstanciación: el film primero se ha hecho con la película de 
un segundo; 2) el film primero se ha hecho con fragmentos de films segundos; 
3) interactivo, y 4) simbiótico. El rasgo que permite distinguir un simple filme 
en el filme de un mecanismo de mise en abîme tiene que ver con la 
diegetización del “hacerse” del propio filme ante nuestros ojos, lo que revierte 
en una especularidad que está más allá del carácter de reversibilidad del filme 
en el filme; la mise en abîme v rdadera dentro de una película es al tiempo 
reflexiva y especular (BLÜHER, 1996: 291-293). La verdadera mise en abîme 
debe conjugar distintas posibilidades, tales como la reduplicación 
(reflexividad) de orden temático y la reduplicación en el nivel discursivo, que 
se relacionan dialécticamente y fusionan entre sí para conseguir una puesta en 
cuestión de las fronteras que median entre ambos niveles textuales. 
Para BLUHER (1996: 91- 13) hay una serie de marcas que pueden 
identificar la mise en abîme y la presencia de un filme en el filme:  
1. Marcas no ambiguas 
· La pantalla en la imagen (que presenta bordes y a veces 
"nucas" de espectadores): 
§ Pantalla "sesgada", tomada en oblicuo 
§ Presencia de imágenes simultáneas en  pantalla 
(split screen) 
§ La película en la imagen (no presenta los bordes 
sino la película, incluso con perforaciones) 
§ La "palabra" en la imagen (inscripciones a pleno 
cuadro: titulo, genérico y fin)
2. Marcas por oposición 
· Color vs blanco y negro o virados 
· Diferenciación en el tratamiento de la imagen 
· Diferenciación en la calidad del sonido 







· Sonido sin imágenes 
· Oposición de propiedades diegéticas (personajes, decorados, 
puesta en escena...) 
3. Ausencia de marcas formales. Pu den suscitar ininteligibilidad. 
Se trata de marcas necesarias pero no suficientes para hablar de un 
filme en el filme: solo la diégesis puede aportar el nivel necesario que permita 
separar el filme en el filme del sueño, la alucinación, o simplemente el 
recuerdo. 
Nosotros hemos preferido una distinción entre los factores de 
metadiscursividad, antes reseñados, que separamos del caso de la mise en 
abîme y la inclusión de una película en el interior de otra. Para ello, si –como 
más tarde se verá- los parámetros metadiscursivos los inscribimos en la 
dimensión espacio-temporal y discursiva del fuera de campo, el caso de la mise 
en abîme nos parece más bien ligado al desenmarcado, como una posibilidad 
de marco dentro del marco y “le cadre intérieur, le cadre second, a pour effet de 
mettre en évidence le premier, c´est-à-dire le lieu de l´énonciation, dont il est, parmi 
d´autres, une "marque" fréquente et reconnaissable” (METZ, 1991: 72). Desde este 
punto de vista, nuesta propuesta tipológica es: 
Dentro de marcos procedentes de la ficción diegética: 
Mise en abîme: 
· A través de un filme en el filme 
o Inclusión diegética de un filme 2º en el principal 
o Inclusión como cita 
o Inclusión del filme en el filme siendo el mismo 
(múltiples niveles posibles) 
· A través de otros medios audiovisuales (pintura, teatro, 
cómic, televisión, guiñol, ordenadores, etc.) 
· A través de espejos: reduplicación múltiple (hasta infinito) 
Con esta taxonomía, todavía por comprobar, damos por concluidos 
estos breves apuntes adicionales no sin antes traer a colación una cita de 
MERLEAU-PONTY (1997: 28), “lo visible es aquello que se capta con los ojos, lo 
sensible aquello que se capta por medio de los sentidos”, y otra de MARIE CLAIRE 
ROPARS WUILLEUMIER (1970: 271): “Lejos de ser un arte superior, porque 







muestra más, nos parece que el cine, por el contrario, accede plenamente a la 
estética cuando ofrece menos para ver qu  para entrever”. Estas palabras refrendan 
nuestra opción por un cine de la sugerencia y no de la transparencia, un cine 
que mantiene ocultos gran parte de sus componentes pero desvela al mismo 
tiempo el trabajo que ejerce sobre el significante para darle al espectador el 
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3. ASPECTOS METODOLÓGICOS  
 
 
3.1. Planteamiento y objetivos 
 
 
 En los capítulos anteriores hemos establecido el marc d  las diversas 
teorías que afectan directa e indirectamente al estudio de la elipsis y el fuera de 
campo en el texto cinematográfico en cuanto manifestaciones potencialmente 
discursivas de la ausencia. Por la propia naturaleza de las materias analizadas, 
hemos procedido mediante la cita y la reflexión, concediendo prioridades, 
seleccionando posiciones e incluso llegando a algunas conclusiones parciales 
que nos pueden facilitar el subsiguiente trabajo empírico.  
Como ya indicábamos desde un principio, no es posible ni deseable una 
teoría monolítica basada en la normatividad ya que la cientificidad de lo 
empíricamente no constatable se mueve en el terreno de la ambigüedad. En 
consecuencia, hemos tratado de no ser enfermizamente exhaustivos y, al 
tiempo, permanecer abiertos a la multiplicidad de op niones desarrolladas en el 
seno de los distintos caminos trazados con el fin de lograr una serie de metas 
previas tales como: 
· Que sea posible hacer uso de una terminología para la que nuestra 
posición esté específicamente fijada en lo relativo a: 
o Las materias discursivas y textuales. 
o Los conceptos y códigos cinematográficos. 
· Que no sean descartados los aspectos narratológicos, incluso 
constatando su ascendencia literaria, porque a través de ellos nos es 
posible identificar los enunciativos y, por ende, más clara ente 
discursivos. 
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· Que sean relacionadas explícitamente la presencia y la ausencia a 
través del encuadre cinematográfico. 
· Que sea vinculado nuestro estudio a un marco ideológico concreto 
del que se derive ineludiblemente una praxis. 
Ahora bien, llegados a este punto, se hace imprescindible centrar los 
aspectos sobre los que vamos a desarrollar nuestra investigación con una base 
tan empírica como sea posible (habida cuenta de la inestabilidad del artefacto). 
Sería una gran ingenuidad proponerse análisis totalizadores que atendieran 
tanto a los aspectos formales como a los discursivos y que pretendieran abarcar 
desde los tipos de código hasta las facetas enunciativas. Es por ello por lo que, 
sin desatender estos aspectos (necesarios para las reflexiones qu  levemos a 
cabo), fijaremos nuestros objetivos en: 
1) El establecimiento de una tipología para la elipsis y el fuera de 
campo a partir del análisis diacrónico de los textos cinematográficos 
que integran nuestro “corpus”. 
2) El establecimiento diferenciado de los usos retóricos y/o discursivos 
de la elipsis y el fuera de campo en los citados textos. 
3) El análisis en profundidad de textos específicos en los que la elipsis 
y el fuera de campo se constituyan en paradigmas de uso discursivo. 
4) La propuesta de mecanismos prácticos de configuración discursiva 
para la elipsis y el fuera de campo con plasmación en textos 
concretos (ejemplificadores) o sin ella (mediante hipótesis de 
trabajo). 
5) La generación de propuestas para nuevas vías de investigación o la 
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3.2. Hipótesis de inicio 
 
 
Como hemos podido observar, hay una múltiple posibilidad de 
clasificaciones que plantean los diversos teóricos, siempre basándose en 
constataciones prácticas sobre filmes concrtos, pero también hemos 
comprobado que, en la mayor parte de los casos, se trata de una exposición de 
relaciones: espaciales o temporales, entre el campo y el fuera de campo, 
sincronías o asincronías, etc. En cualquier caso, parece incuestionable la 
tipología que NOËL BUCH propone para el fuera de campo, a la que se añade la 
de BONITZER sobre el espacio de la producción. Más difícil resulta hallar 
unanimidad en el terreno de la elipsis, toda vez que depende en gran medida de 
la perspectiva adoptada por la persona que lleva a cabo el análisis. 
Creemos que, desde el punto de vista narratológico, en cuanto a las 
relaciones entre la historia y el relato, las aportaciones de GENETTE resultan tan 
suficientemente coherentes como para asumirlas, tanto por lo que respecta a los 
fenómenos de prolepsis y analepsis (similares al flash-forward y al flash-back 
en el hecho fílmico) como en lo referente a los diversos tipos de elipsis:  
1) Desde el punto de vista temporal:  
a. Determinadas: duración de la elipsis inscrita en el 
significante. 
b. Indeterminadas: duración de la elipsis no concretada. 
2) Desde el punto de vista formal: 
a. Explícita: mediante indicación del lapso de tiempo, sea con 
un rótulo o subtítulo, o bien por cualquier tipo de efecto o 
declaración verbal. 
b. Implícita: cuando no aparece declarada y el espectador sólo 
puede inferirla de alguna laguna cronológica o por 
soluciones de continuidad narrativa. 
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c. Hipotética: si es imposible de localizar y sólo es revelada 
por el transcurso del relato. 
Este tipo de clasificación resulta más funcional que el propuesto por 
BORDWELL, pese a provenir de los estudios literarios. Ahora bien, en nuestra 
concepción de la elipsis, no es únicamente el aspecto narratológico el que debe 
orientarnos, por lo que nos parece esencial distinguir la triple naturaleza que 
proponemos: 
1) De orden técnico: espacio entre fotogramas, que puede ser 
manipulado a través de aceleraciones o ralentizaciones (incluso 
hasta el paro total de la imagen) y cuyo límite es la pantalla en 
blanco o negro absoluto. 
2) De orden narrativo: vinculada al tiempo de la historia y al tiempo 
del relato. Salvo con el plano secuencia, la igualdad relato / historia 
es prácticamente imposible. Aquí serían de aplicación los conceptos 
de GENETTE. 
3) De orden formal: relativa al montaje, al encadenamiento entre 
planos, escenas y secuencias, pero también mediante los signos de 
puntuación (fundidos, cortinillas, caches). 
Hay que constatar que la elipsis estructura todo el texto cinematográfico 
porque siempre que algo se muestra, algo se oculta (simbiosis, en este sentido, 
de los dos conceptos: elipsis y fuera de campo).  
Por lo que respecta al fuera de campo, las diversas clasificaciones 
globales, tales como relativo / absoluto (DELEUZE), definitivo / momentáneo 
(VILLAIN ), concreto / imaginario (BURCH), homogéneo / heterogéneo 
(BONITZER), son manifestaciones de una misma visión sobre el espacio, que 
PHILLIPE DURAND ha sabido resumir muy bien. Sin embargo, las relaciones 
entre sonido e imagen (siempre en el terreno que nos ocupa) han recibido 
aportaciones parciales, entre las que debemos destacar el cuadro de GARDIES 
(en Apéndice 2), a nuestro entender muy completo y coherente. En páginas 
anteriores, nosotros mismos hemos intentado resumir cómo el sonido puede 
proceder de un fuera de campo, evocándolo: 
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1) Desde un fuera de campo contiguo, con marca en el significante que 
indica su procedencia y que puede o no ser actualizado en los 
planos posteriores. 
2) Desde un fuera de campo contiguo, sin marca en el significante. 
También puede o no ser actualizado. 
3) Desde un fuera de campo no contiguo, pero conocido por 
referencias previas o actualizaciones posteriores de la imagen 
visual. 
4) Desde un fuera de campo no contiguo ni conocido:
a. Correspondiente a la diégesis y actualizable. 
b. No correspondiente a la diégesis, por efecto retórico. 
c. No correspondiente a la diégesis, sin efecto retórico: 
i. Parcialmente indeterminado. 
1. Espacio de la producción del filme. 
2. Otros espacios parcialmente indeterminados. 
ii. Absolutamente indeterminado. 
También hemos generado un esbozo clasificatorio que imbrca en su 
base la elipsis con el fuera de campo, desde una perspectiva discursiva. 
De otra parte, nos son de gran utilidad las aportaciones de BURCH y 
GUBERN en cuanto a las sucesiones de planos tanto en el nivel espacial como 
temporal, que hemos colocado en un eje espacio-temporal. Otra cuestión es la 
conciliación entre ambas propuestas, pese a su aparente semejanza. 
Finalmente, dos propuestas tipológicas que hemos podido ver en el 
capítulo anterior (metadiscursividad y mise en abîme) no las incluímos todavía 
en el cuadro general de nuestro planteamiento de base porque consideramos 
que nos es necesaria una indagación previa sobre el corpus. 
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3.2.1. Propuesta de tipología para la elipsis. 
 
 
· En el nivel del fotograma à Movimiento ausente entre dos 
fotogramas que es suplido mentalmente por el espectador como 
consecuencia del efecto phi. No se puede considerar propiamente 
una elipsis, aunque se da una carencia efectiva de material visual. 
Corresponde a nuestra clasificación previa “de orden técnico”. 
· En el nivel del raccord à Pequeñas fracciones que son elimidas con 
el objeto de acelerar el ritmo cinematográfico obviando elementos no 
esenciales del relato. Corresponde a nuestra clasificación previa “de 
orden formal”. 
· En el nivel temporal (corresponde a nuestra clasificación previa “de 
orden narrativo”): 
· Lo acontecido y no visualizado: 
· Antes del inicio del relato à Son muchas las 
películas que sitúan su comienzo en un punto del 
relato que deja interrogantes sobre un pasado de los 
personajes. Habitualmente son suministrados datos 
que posibilitan su reconstrucción. 
· En el seno de la diégesis, correspondiente al relato 
central à Es la más habitual. Son elementos que se 
suprimen visualmente para no cargar el ritmo o por su 
intranscendencia de cara a los objetivos del f lme. En 
este caso, relacionada con los personajes principales. 
· En el seno de la diégesis, correspondiente a 
subrelatos. à Igual que la anterior, relacionada con 
los personajes secundarios. Entrarían aquí las 
múltiples posibilidades que abren las historias 
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paralelas, cuyo fraccionamiento elude gran parte de la 
acción. 
· Lo no acontecido, pero previsible al fin del relato à De la 
misma forma que en el primer caso, muchos films son 
clausurados dejando abierta una dirección en la vida de los 
personajes que fácilmente es reconstruida por el espectador. 
· En el nivel conceptual à Este tipo de elipsis la inscribimos en el 
seno del fuera de campo, ya que actúa simultáneamente al nivel del 
espacio-tiempo y está directamente ligada a los elementos no 
visualizables en l encuadre.  
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 Esta es la dimensión más sugerente. Si bien podemos afirmar que no 
todo fuera de campo implica una elipsis (la coherencia temporal se puede 
encargar de anular tal planteamiento), toda elipsis es equiparable a un fuera de 
campo. El fuera de campo posee una relación directa con el encuadre, pero 
hemos defendido anteriormente la construcción de mundos posibles, 
imaginarios, dotados de infinitud; en tal caso, el hecho de la no visualizción 
de una parte de la diégesis ( lipsis) supone en sí mismo un fuera de campo 
implícito. Por ello, en el esquema que proponemos, la elipsis conceptual forma 
parte de una subdivisión del fuera de campo no convencional. 
 Asumiendo en parte la tipología de NOËL BURCH y los comentarios de 
PASCAL BONITZER, proponemos alternativamente la siguiente clasificación:   
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FUERA DE CAMPO 
 
 
                                              CONVENCIONAL                                          NO CONVENCIONAL 
 
 
    Espacio del        Espacio del contexto    Espacio del contexto         Espacio no conocido           Espacio - Tiempo   
   contracampo       previamente mostrado      Repertorio verosímil  
         (MRI)          (MRI) 
                        Elipsis conceptual  
         Segmentos del marco 
             Detrás del encuadre y detrás del decorado 
                Espacio de la producción 
         (Clasificación estrictamente física)              Con permanencia       Con ruptura 
                                  del espacio escénico 
                 
 
   Fig. 49
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· Dentro del terreno convencional: 
· Contracampo à En la expresión más elemental del M.R.I. 
los personajes, relacionados mediante el eje, son presentados 
alternativamente. El espectador supone la presencia de la 
contraparte porque ha sido visualizada previamente y es 
refrendada por el contexto y el juego de miradas, y, 
fundamentalmente, porque actúa como binomio del campo 
presentado, que se convierte en contracampo posteriormente 
para continuar linealmente el relato. 
· Contexto previamente mostrado à Seguimos en el M.R.I. 
Los personajes actúan en el seno de un contexto que ha sido 
previamente visualizado (o lo será posteriormente) a través 
de un máster o plano de situación. Las direcciones de mirada 
son suficientes para identificar las posiciones, pero requieren 
de una contraparte, no necesariamente de un plano - 
contraplano. En este caso, el contexto es más amplio que el 
campo de visión, pero es conocido, es un mundo prese tado 
previamente o que se desvela más tarde.  
La continuidad queda encomendada al montaje, que realiza 
las suturas correspondientes mediante el engarce de los 
raccords. Combinado con la elipsis, produce una variación en 
el tiempo diegético, de tal forma que éste puede verse 
incrementado o, lo más habitual, reducido. 
Un ejemplo claro nos lo ofrece la secuencia del asesinato de 
Lincoln en el film El nacimiento de una nación, de D. W. 
GRIFFITH. El espectáculo representado en el teatro donde se 
produce el asesinato tiene una duración que ha sido 
claramente comprimida, aunque la secuencia resulte lineal.  
· Contexto del repertorio verosímil à Comenzamos a 
movernos en los límites del M.R.I. El contexto no ha sido 
presentado previamente, pero puede asumirse por el 
espectador mediante un proceso perceptivo que corresponde a 
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su conocimiento experiencial. Un ejemplo claro sería el de 
una imagen que nos muestre al cabeza de familia diciendo 
que va a dar las buenas noches a sus hijos y, acto seguido, 
suba una escalera; se da por su uesto el espacio de las 
habitaciones en el piso superior y la presencia de los hijos 
que duermen, pero es un espacio no visualizado previamente; 
cada espectador puede generar una suposición distinta que en 
esencia no hace variar el discurso pero que lo amplía, lo abre. 
Como puede observarse, el límite entre este espacio y el de 
uno no conocido es muy difuso, depende únicamente del 
nivel experiencial del espectador.   
· Dentro del terreno no convencional: 
· Lo no conocido à Ya nos situamos lejos del M.R.I. Hace 
referencia al espacio que no está presente en campo, no ha 
sido mostrado previamente, ni tenemos un conocimiento 
experiencial con el que suplirlo. Ese espacio nos queda 
reservado exclusivamente como sugerencia. Así, por ejemplo, 
el personaje de la madre en Los hijos de Kathy Elder, de 
HENRY HATHAWAY , lo suplimos perceptualmente, pero está 
presente metonímicamente a través de la mecedora, hasta tal 
punto que puede considerarse el eje del discurso narrativo del 
film. En Reconstrucción, de THEO ANGELOPOULOS, suplimos 
mentalmente el espacio del crimen en el interior de la casa, 
sin haberlo visto nunca y sin que finalmente nos sea 
presentado. 
· Elipsis conceptual con permanencia del espacio escénico à 
Vamos a entender por conceptual el hecho de que a través de 
la elipsis, o por la puesta en escena de la misma, se nos esté 
brindando un grado supletorio de información o plus de 
sentido. Hay casos, ahora definitivamente al margen del 
M.R.I., en que se puede plantear un salto espacio-tem oral 
sin abandonar el lugar de la representación escénica; 
estaríamos ante un plano secuencia en el que la acción 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 






representada evoluciona a través del tiempo. Un ejemplo 
excelente nos lo ofrece la secuencia del fin de año en La 
mirada de Ulises, también de ANGELOPOULOS, donde, sin 
variación del plano, se suceden tres finales de año diferentes. 
También lo ilustran los filmes de MICKLOS JANCSO, 
especialmente Salmo rojo. En estos casos se produce una 
confusión entre la elipsis y el fuera de campo que se 
referencia a un tiempo ausente en se mismo espacio. 
· Elipsis conceptual con ruptura del espacio escénicoà En el 
límite de la no-representación, podemos aventurar una 
ruptura absoluta de la linealidad. Las referencias espacio-
temporales serían mínimas, encadenadas mediante el sonido 
exclusivamente o por la continuidad de la acción supuesta. 
También nos sirve ANGELOPOULOS para ilustrarlo, en la 
secuencia final de La mirada de Ulises, a través de la niebla; 
no obstante, en este caso, puede aducirse la continuidad 
espacial, aunque no sea visible. Pongamos otro ejemplo: 
supongamos una acción en un interior que no vemos, 
solamente escuchamos, mientras la cámara sale a un exterior 
y contempla milimétricamente una acción diferente, que 
puede tener su propio sentido sin estar vinculada 
diegéticament a la trama argumental. 
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3.3. Diseño y procedimiento 
 
 
3.3.1. Propuesta de trabajo 
 
 
 Partimos del convencimiento de que, en el texto cinematográfico, llega 
a ser más importante lo no mostrado, lo sugerido, que lo que podemos ver. En 
estos casos, el sonido alcanza una dimensión esencial ya que puede actuar 
como refuerzo pero también en contraposición e incluso como portador único 
de la información.  
El nivel de sugerencia permite que el espectador supla los elementos 
diegéticos ausentes; ahora bien, no nos encontramos ante una imposición de 
sentido, es la propia imaginación la que genera, de acuerdo con sus relaciones 
dialécticas con el universo presentado, un constructo. Esta dimensión tiene dos 
vectores: de un lado la libertad de elección por parte del espectador y, de otro, 
la mostración del mecanismo mediador del aparato cinematográfico con la 
puesta en evidencia de la enunciación. Al autodiseñar el espacio, el espectador 
hace uso de sus vivencias y conocimientos, de tal forma que la fuerza expresiva 
es mucho mayor que la mostración. Precisamente el uso radical y deliberado de 
la elipsis y el fuera de campo dentro del relato fílmico son reconocibles como 
una huella autoral, claramente enunciativa. 
 La teoría de NOËL BURCH puede corresponder esencialmente al uso que 
del fuera de campo y la elipsis hace el M.R.I., donde, efectivamente, la  
existencia del primero es episódica – flu tuante, pero esto no niega la gran 
capacidad expresiva que se abre cuando no nos sujetamos al corsé del M.R.I. 
La fuerza que adquiere el relato, aun evidenciando la enunciación, es mucho 
mayor.  
De alguna forma, la elipsis también está revestida de las mismas 
virtudes e inconvenientes. En el M.R.I. resulta transparente, pero cuando 
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salimos de ese esquema y nos adentramos en otras posibilidades, adquiere 
nueva entidad, su planteamiento implica un riesgo y una enunciación asumida 
por el autor (como ente), conceptual, que forma parte inequívoca del discurso. 
 El proyecto que nos proponemos para trabajar con estos elementos 
sigue, a partir de este momento, los siguientes pasos: 
1. Ampliación bibliográfica permanente. 
2. Recogida de un “corpus” de uso del fuera de campo y la elipsis 
que se basa en materiales fílmicos por épocas, de acuerdo con las 
tres grandes fases planteadas en la introducc ón: M.R.P., M.R.I., 
Cine Contemporáneo. 
3. Trabajo con cada uno de los materiales anteriores, aplicando los 
parámetros teóricos y las tipologías establecidas. 
4. Trabajo detallado con materiales específicos: Arrebato, Tren de 
sombras, La mirada de Ulises, Funny Games, etc., para la 
obtención de nuevos parámetros en torno al fuera de campo y la 
elipsis. 
5. Reelaboración de tipologías en forma de reescritura y ampliación 
clasificatoria permanente. 
6. Establecimiento de conclusiones teóricas. 
7. Propuestas de aplicación práctica y de vías de ampliación futura 
de la investigación. 
Para agilizar la lectura, los fotogramas aislados o secuencias de 
fotogramas se plasman en el propio texto, allí donde son citados expresamente; 
sin embargo, los découpages más amplios y/o secuencias específicas, sobre los 
que se llevan a cabo citas o reflexiones más profundas, se incorporan en los 
apéndices finales. 
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MATERIALES PARA TRABAJO EMPÍRICO  
 
 
Bloque 1:   
 
  Títulos 
 1- La génesis. MRP: 1895-1908 Lumière vs Méliès: 
Llegada de un tren a la estación 
El desayuno de Bébé 
Labranza 
Carreras de sacos 
El regador regado 
Falso lisiado 
Partida de petanca 
Herrador 
Regreso de un paseo por mar  
La niñita y su gato 
Milán, plaza de la Catedral 
Liverpool, Church Street 
Turín, la Duquesa de Aosta 
Demolición de un muro 
Salida de la fábrica 
Jugadores de cartas 
Después del baile 
Desaparición de una dama 
La coronación de Eduardo VI 
Visita submarina a Le Maine 
El melómano 
El hombre de la cabeza de caucho 
A la conquista del polo 
El reino de las hadas 
Historia de un crimen 
Viaje a la luna 
Viaje a través de lo imposible 
Pioneros británicos:  
El molinero y el deshollinador 
El gran tragón 
La vida de Cahrles Peace 
Grandma´s Reading Glass 
Mirando por un telescopio 
El pequeño doctor 
Masques and grimaces 
Disputa de ajedrez 
Sick Kitten 
Beso en el túnel 
Déjame dormir aún 
Mary Jane´s Mishap 
Daring Daylight Burglary 
¡Fuego! 
¡Alto ladrón! 
Desperate Poaching Affray 
Rescatado por Rover 
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How It Feels to be Run Over 
El motorista 
El regador regado 
El hombre de campo y el cinema 
Edison y Porter:  
La danza de Fátima 
El final de Bridget McKeen 
Dewar´s – It´s Scotch 
Soldados descansando 
Raising Old Glory over Morro 
Castle 
La batalla de la Bahía de Manila 
El desastre de San Francisco 
McKinley´s Funeral 
Rube and Mandy at Coney Island 
Coney Island at Nitght 
Visita al espiritista 
Cierra las cortinas, Suzie 
Tio Josh en el cinematógrafo 
An unexpected Knockout 
Photographing a Female Crook 
The Gay Shoe Clerk 
The Tramp´s Dream 
Lo que pasó en el túnel 
El siguiente 
Getting Evidence 
El terrible Ted 
Meet Me at the Fountain 
El atraco de las Montañas 
Rocosas 
La hija del molinero 
Vida de un bombrero americano 
El gran asalto al tren 
Rescate de un nido de águila 
El sueño de Rarebit Fiend 
Tres bellezas americanas 
Varios:  
La Pasión de Oberammergau 
El asesinato del Duque de Guisa
Por el agujero de la cerradura 
Le Brigandage moderne 
La puerta equivocada 
Revolución en Rusia 
El caballo embalado 
Ladies Skirts Nailed to a Fence 
 2- La doble vía. MRP-MRI: 1908-
1916 
Falso enamoramiento (1910) 
Un matrimonio bien avenido 
(1911) 
El usurero (1910) 
Winning am Heiress (1911) 
El sueño (1911) 
El espía (1912) 
El paseante (1912) 
La ninfa acuática (1912) 
Cómo se declaran los hombres 
(1913) 
Una es negocio, la otra, crimen 
(1912) 
La vampira (1913) 
En el cinematógrafo (1913) 
La matanza (1912) 
Judith de Betulia (1913) 
El ardid (1915) 
La muchacha del dorado oeste 
(1915) 
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¿Quién paga? (1915) 
El nacimiento de una nación 
(1915) 
Intolerancia (1916) 
 3- La consolidación del MRI: 1916-
1928 
A la una de la madrugada (1916) 
El prestamista (1916) 
El vagabundo (1916) 
Héroe del patín (1916) 
El Conde (1916) 
Encargado de bazar (1916) 
El balneario (1917) 
En la calle de la Paz (1916) 
El aventurero (1917) 
El emigrante (1917) 
Armas al hombro (1918) 
Los ociosos (1921) 
El peregrino (1923) 
Lirios rotos (1919) 




Una mujer de parís (1923) 
El último (1924) 
La huelga (1924) 
El acorazado Potemkim (1925) 
La madre (1926) 
Napoleón (1927) 
Amanecer (1927) 
El cameraman (1928)  
La pasión de Juana de Arco 
(1928) 
El viento (1928) 
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Bloque 2:   
 
  Títulos 
 1- El sistema de estudios y los 
géneros: 1930-1949 
Perdición (1944) 
Voces de muerte (1948) 
La diligencia (1939) 
Incidente en Ox-Bow (1943) 
Ser o no ser (1944) 
El ángel azul (1930) 
La loba (1941) 
Toda la banda está aquí (1943) 
Sin novedad en el frente (1930) 
Fuego en la nieve (1949) 
La venganza de la mujer pantera 
(1944) 
 2- Evolución de los géneros Atraco perfecto (1956) 
Centauros del desierto (1956) 
Su juego favorito (1964) 
Mi desconfiada esposa (1957) 
Tú y yo (1957) 
Imitación a la vida (1958) 
Cantando bajo la lluvia (1952) 
La roja insignia del valor (1951) 
El increíble hombre menguante 
(1957 
 3- Géneros y cine contemporáneo La evasión (1960) 
Crónica negra (1972) 
Chuka (1967) 
Grupo salvaje (1967) 
Caso clínico en la clínica (1964) 
Guía para el hombre casado 
(1967) 
Sueños de seductor (1972) 
La leyenda de Lylah Clare (1968) 
Cabaret (1972) 
Corazonada (1982) 
Johnny cogió su fusil (1971) 
El fotógrafo del pánico (1959) 
Ojos sin rostro (1960) 
 4- Materiales en el límite M, el vampiro de Dusseldorf 
(1932) 
Furia (1936) 
La bestia humana (1938) 
Nana (1926) 
Monsieur Verdoux (1947) 
Carta a tres esposas (1948) 
La noche del cazador (1955) 
Vértigo (1958) 
Salvatore Giuliano (1961) 
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Bloque 3:   
 
  Títulos 
 1- Modernidad cinematográfica Ciudadano Kane (1941) 
Paisà (1946) 
Rashomon (1950) 
La ronda (1950) 
Oharu, mujer galante (1951) 
Umberto D. (1952) 
Zazie en el metro (1959) 
Al final de la escapada (1959) 
Hiroshima mon amour (1959) 
La aventura (1960) 
Pickpocket (1960) 
Jules et Jim (1961) 
La soledad del corredor de fondo 
(1962) 
El eclipse (1962) 
Dos en la carretera (1967) 
Lo importante es amar (1974) 
La ley del más fuerte (1975) 
El viaje de los comediantes 
(1975) 
Los hombres de la manivela 
(1978) 
Apocalypse Now (1979) 
La muerte en directo (1979) 
El estado de las cosas (1982) 
La noche de San Lorenzo (1982) 
El elemento del crimen (1984) 
La rosa púrpura de El Cairo 
(1985) 
Terciopelo azul (1986) 
Cielo sobre Berlín (1987) 
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Bloque 4:   
 
  Títulos 
 1- Cuatro modelos Arrebato (1979) 
La mirada de Ulises (1995) 
Tren de sombras (1995) 
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3.3.3. Método de análisis 
 
 
 Nos enfrentaremos al corpus establecido desde la perspectiva de una 
búsqueda enfatizada en los usos de la elipsis y el fuera de campo a lo largo de 
la cronología histórica del hecho fílmico. Como ya hemos anticipado, 
únicamente nos detendremos en aspectos colaterales en aquellos casos en que 
la importancia de la reflexión o la vinculación de ésta a los mecanismos 
discursivos así lo aconsejen, bien por un enriquecimiento de las tesis 
planteadas, bien por efectos de contextualización. En consecuencia, llevaremos 
a cabo: 
· Análisis de fragmentos o secuencias (orden sintagmático). 
· Reflexiones globales en aplicación de los elementos suministrados 
por los análisis del punto anterior (orden paradigmático). 
· Generación de un cuadro tipológico que debe ir actualizándose 
(proceso constante de reescritura) mediante la incorporación de cada 
nuevo parámetro encontrado. 
Este cuadro se nutrirá tanto de nuestra hipótesis de inicio como de las 
diferentes aportaciones de los distintos teóricos a que hemos venido haciendo 
alusión y los gráficos incorporados en el Apé dice 2.  
Asimismo, debemos insistir en el concepto de gradualidad: partimos de 
la firme convicción de que, en el terreno cinematográfico, las elaboraciones 
taxonómicas no pueden en modo alguno ser monolíticas ni normativizantes. El 
objeto de nuestra investigación es encontrar pautas -y no leyes- que nos ayuden 
a comprender mejor los mecanismos discursivos y, en otro terreno, 
capacitarnos para su desarrollo práctico; por tanto, reivindicamos ya a priori 
que toda entrada tipológica es susceptible de interconectarse con cualquier otra 
–o con varias-, adicionándose a ella para generar modelos más robustos, y que 
las propuestas clasificatorias sólo pueden entenderse como orientaciones y 
nunca como modelos herméticos o encasillamientos limitatorios.  
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4. ESTUDIO DIACRÓNICO SOBRE LA 
APLICACIÓN DE LA ELIPSIS Y EL 













4.1.1.1. Lumière versus Méliès 
 
 
Las películas de los primeros tiempos, sea cual fuere su procedencia, 
por las propias condiciones tecnológicas del aparato filmador, tienen una 
evidente limitación espacio-temporal: la unipuntualidad. Se trata de filmes en 
continuidad cuya duración no sobrepasa el minuto. Si bien la intención de 
LUMIÈRE fue siempre industrial y cientifista -muy lejos de la fábrica de sueños 
en que posteriormente se convertiría su “maquinaria”-, s  perspicacia e 
intuición para situar el punto de vista más apropiado hacen de su cine un 
brillante jemplo de premonición (in)consciente. 
 Desde nuestra perspectiva, el cine de una sola toma margina de 
inmediato la posibilidad de reflexión en torno a la elipsis (salvo por lo que se 
refiere a la separación física entre fotogramas, que podemos considerar de 
orden técnico), pero no sobre el fuera de campo. A este respecto, uno de los 
factores esenciales es, evidentemente, el encuadre y, en esta primera 
aproximación, la composición en su seno de los elementos que lo constituyen. 
Por ello, nos interesan muy especialmente tres características definitorias del 
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cine de los LUMIÈRE: la herencia cultural (esencialmente pictórica), el 
descentramiento y, muy ligado a éste, la composición. 
 Con todo, conviene matizar –insistiendo sobre algo que ya hemos 
manifestado en otras ocasiones- que la posterior generación de una historia del 
cine autojustificada teleológicamente nos ha presentado este cine como 
primitivo, pero nosotros preferimos alinearnos con la posición de NOËL 
BURCH, más coherente, que califica este periodo com  el de un Modo de 
Representación diferente (Modo de Representación Primitivo: M.R.P.), aun a 
sabiendas de que el calificativo de primitivo sigue siendo un tanto excesivo por 
sus connotaciones negativas. Esto no excluye que, desde los inicios, se alzara 
voces que hablaran de carencias, como es el caso del escritor MÁXIMO GORKI: 
“La noche pasada estuve en el Reino de las Sombras. 
Si supiesen lo extraño que es sentirse en él. Un mundo sin 
sonido, sin color. Todas las cosas –la tierra, los árboles, la 
gente, el agua y el aire- están imbuidas allí de un gris 
monótono. Rayos grises del sol que atraviesan un cielo gris, 
grises ojos en medio de rostros grises y, en los árboles, hojas 
de un gris ceniza. No es la vida sino su sombra, no es el 
movimiento sino su espectro silencioso [...] Y en medio de 
todo, un silencio extraño, sin que se escuche el rumor de las 
ruedas, el sonido de los pasos o de las voces. Nada. Ni una 
sola nota de esa confusa sinfonía que acompaña siempre los 
movimientos de las personas” (Citado en NOËL BURCH, 1995: 
41) 
  
Para GORKI, en aquel pase de películas de los LUMIÈRE en Nizhni-
Novgorod en el verano de 1896, el cinematógrafo había llegado cargado de 
carencias: la del sonido, que produce el silencio; la del color, que ofrece una 
imagen gris de la vida; la de la realidad, que genera un mundo de sombras, de 
“encantamientos y fantasmas”. Así, esa exhibición era para él la llegada de un 
“tren de sombras”. Sin embargo, Le déjeuner de Bébé le hace percibir otra 
condición, ahí sí ve una realidad casi tangible. Con todo, su breve texto, El 
reino de las sombras, publicado el 4 de julio en el diario Nizhegorodski listok 
con el pseudónimo “I.M. Pacatus”, se convierte en premonitorio en muchos 
sentidos; no sólo por la denuncia de la falta de sonido o color (cuestiones 
puramente técnicas que los avances posteriores cambiarían radicalmente), sino 
por su profecía de que el cine progresaría hacia el sexo y la violencia: al decir 
que para diversión del público se podría “empalar un parásito de la actualidad 
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sobre una estaca, según la costumbre turca, fotografiarlo y exhibirlo después”, 
no sabía lo limitado de sus miras si comparamos esa perspectiva con la 
situación actual del audiovisual. Pero esta visión del escritor ruso es claramente 
fruto de una herencia cultural, tal como señala BURCH (1995: 41-42): “Este 
texto me parece fundamental. En él se expresan, clara y completamente, las 
exigencias de la ideología naturalista de la representación, dominantes en el 
momento en casi toda la intelligentsia europea, grande y pequeña: un modo de 
expresión que reivindicaba lo real tenía que estar dotado de color, de sonido y 
palabras, de relieve, de la extensión en el espacio. ("Todo se mueve, rebosa vitalidad 
y cuando se acerca al borde de la pantalla se desvanece tras ella, no se sabe 
dónde")” 
Esa herencia cultural proveniente de la burguesía de final de siglo, con 
un fuerte arraigo en los modelos pictóricos e impactada por el también reciente 
invento y uso universalizado de la fotografía, es similar a la de los hermanos 
LUMIÈRE, asumida de una forma consciente o no, pese a su procedencia 
provinciana, que quizás confiere a su obra un tono de ingenuidad esencial para 
la transmisión de una sensación de analogía con la vida –y no necesariamente 
con la realidad-. 
Sabemos que la herencia de los primeros filmes está –desde un punto de 
vista genérico- en la pintura y en el teatro (incluiríamos ahí todo tipo de 
espectáculos representados en directo ante un público, lo que nos llevaría al 
vodevil e incluso al circo y a la barraca de feri , con su placer en lo mágico y 
escatológico). Esa doble herencia produce un punto de inflexión puesto que, 
indudablemente, la formación de los LUMIÈRE es más cercana a la pintura y la 
de MÉLIÈS, al teatro, como veremos. 
En sus orígenes, el cine se sitúa entre la imagen y el 
espectáculo, la figuración y la representación. Para llegar a 
imponerse como forma de conocimiento artístico, el 
cinematógrafo debe desprenderse de la influencia de lo 
maravilloso, porque este ha sido desplazado de las formas 
artísticas hegemónicas. En cambio, para imponerse como 
espectáculo, el cine debe ser capaz de superar su sujeción 
hacia la fenomenalidad del mundo exterior y acercarse a las 
formas de representación teatral que incitan al voyeurismo. 
[…] El cine aparece en un moento de tensión entre el 
imaginario romántico y el cientifismo positivista. Mientras el 
romanticismo sienta las bases de la búsqueda de lo absoluto, 
en el que se inscribe el sueño frankensteniano de duplicación 
de la vida, el positivismo pretende dar cuenta de la objetividad 
del mundo. Para el científico positivista es preciso verlo todo 
para poderlo analizar científicamente. El cine permite duplicar 
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la vida, al tiempo que establece una enciclopedia visual de las 
cosas observadas en su temporalidad. El cruce entre el sueño 
romántico y el sueño positivista provoca una especie de 
tensión originaria de la que surgirán nuevas tensiones 
encaminadas a materializar lo que Robert Chesnais ha 
definido como una "síntesis entre imagen y espectáculo, 
figuración y repres ntación" (QUINTANA, 1998: 19) 
 
 Tensión, pues, que está presente desde los mismos orígenes y que lo 
está también en la propia obra de los LUMIÈRE, que podemos dividir muy 
groseramente entre el espacio documental y el ficcional. No es en modo alguno 
casual que una de sus primeras películas fuera la Llegada de un tren (Fig. 51) a 
la estación de La Ciotat (L´arrivée d´un train en gare, 1895), si tenemos en 
cuenta que ese era el lugar de residencia veraniego de la familia y que todas sus 
primeras producciones fu ron llevadas a cabo en sus hábitats cotidianos (casa, 
jardín, fábrica, etc.). Pero la referencia implícita podemos también buscarla en 
la pintura impresionista, que sin duda está presente en la visión de mundo de 
los LUMIÈRE. El cuadro de MONET que representa la llegada de un tren a la 
estación de Saint-Lazare (Fig. 50) es una de las fuentes, pero esto resulta 
incluso más evidente en las imágenes más familiares, rodadas la mayor parte 
en el jardín de la residencia veraniega, que remiten con fuerza inusitada al 









    Fig. 50                            Fig. 51 
 La importancia del precedente pictórico es la de estar íntimamente 
ligado a una determinada forma de “mirar”, puesto que las primeras películas 
de los LUMIÈRE responden a esa mirada y, como más adelante desarrollaremos, 
esto no es así en otros cineastas. 
A principios del siglo XIX, se ha desplazado el centro 
de gravedad desde el objeto o la escena pintados a la mirada 
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sobre ellos y, después, al portador de esa mirada, al 
espectador, duplicado a veces materialmente en el cuadro. 
Correlativamente, ha desaparecido la mediación 
textual: el cuadro pretende ser revelación, deslumbramiento, 
comunión; como mínimo complicidad. Convocado, interpelado 
frenéticamente y por todos los medios -comprendidos, y 
volveremos sobre ello, el encuadre y la escenificación-, se 
reconoce por fin en él al espectador como sujeto mirante 
(AUMONT, 1997: 42) 
 
 De alguna forma, lo que hace LUMIÈRE es “mirar” al estilo de los 
pintores impresionistas y “aunque él mismo no sea un pintor impresionista, ya no 
los habrá después de él; no puede haberlos ya, puesto que en la vista Lumière la 
"impresión" se objetiva como fundamentada en la naturaleza, realizando y anulando 
las más locas esperanzas pictóricas” (AUMONT, 1997: 29), hasta el punto que 
“después de Lumière ya no habrá nubes en la pintura, ya no habrá nubes ingenuas” 
(AUMONT, 1997: 23). Sin embargo, esa mirada no sólo nos remite al 
impresionismo ya que durante el siglo XIX se ha venido produciendo una 
modificación esencial en las condiciones de vida, fruto de un cambio radical 
del paisaje urbano que ha descompuesto definitivamente cualquier visión 
globalizadora del mundo: la discontinuidad –la fr gmentación- pasa a ser la 
nueva forma de ser, ver y saber, el nuevo posicionamiento frente al otro y al 
mundo exterior. Evidentemente, tal cambio lleva consigo una metamorfosis de 
la percepción y el arte pone en cuestión la idea de mimesis (QUINTANA, 2000: 
75). En ese nuevo mundo, en esa concepción modificada de la mirada, apunta 
la herencia del flâneur descrito por BAUDELAIRE, un personaje que se deleita 
con la visión de su entorno (que pasea errante, literalmente), que atiende a los 
acontecimientos mínimos. Así, “lo  operadores Lumière se convierten en la 
proyección perfecta del pintor de la vida moderna, tal como fue sistematizada por 
Baudelaire. Sus vistas cinematográficas atrapan la belleza efímera del mundo, 
embalsamándola y eternizándola” (QUINTANA, 1998: 18), “extraen imágenes 
reproductivas en movimiento del tumulto del mundo, capaces de crear una ilusión de 
temporalidad, y provocan una nueva experiencia ilusoria de representación de la 
multitud” (QUINTANA, 1998: 11) 
Esta reflexión no es en modo alguno accesoria, puesto que los 
operadores Lumière descubren sin saberlo los movimientos de cámara –in luso 
en el terreno de la unipuntualidad-: a panorámica, el travelling, la grúa. 
Descubrimiento que no es tal, puesto que es inconsciente, pero es la 
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                                       Fig. 52 
Venise. Panorama du Grand Canal 
pris d´une góndola (1896) 
consecuencia lógica de esa actitud de “mirada errante” que se posiciona ante un 
hecho concreto de la vida, en un espacio y tiempo determinado, y filma sin 
descanso lo que tiene ante sí. Si el operador sube a una góndola, hace un 
travelling (Fig. 52); si a un teleférico, se desplaza verticalmente como una 
grúa; si reencuadra, hace una panorámica... pero, en realidad, ese operador es 
uno con la máquina que filma y ésta se desplaza con él, al tiempo que él; no 
hay una búsqueda del movimiento de la cámara, ya que el movimiento es la 
nueva concepción de la imagen, el nuevo invento. “El cine no es un fenómeno 
tecnológico, ni idealista, sino un fenómeno cultural perfectamente ubicado dentro de 
una serie de metamorfosis perpretadas en el terreno de la visión durante el siglo XIX 
que provocaron una transformación de la mirada clásica, de la figura del observador y 
de las formas de representación” (QUINTANA, 1998: 7). En este sentido, resulta de 
especial interés la experiencia del 
“panorama”, gran pintura circular en 
cuyo centro se situaban los 
espectadores para contemplar, con una 
sensación “envolvente”, un 
acontecimiento histórico o natural 
representado por el inmenso lienzo que, 
en ocasiones, incorporaba elementos no 
plásticos para estimular la sensación de 
tridimensionalidad; no es de extrañar, 
en consecuencia, la terminología heredada por el cine (“panorámica”) desde la 
fotografía sobre un aspecto espectacular que caminaba a medio camino entre la 
pintura y la imagen en movimiento (era el espectador el que se desplazaba en el 
interior del spacio pictórico). 
Esta herencia pictórica, ampliada por la experiencia fotográfica –que 
introduce el elemento siempre esencial de la reproductibilidad-, se const ta en 
el cine tanto en el nivel del contenido como del continente; es decir, suma a 
una visión (consecuencia de una mirada que se ha visto modificada por el 
devenir), su plasmación física en un artefacto (película, que tiene su 
corporeización real en el momento de la proyección). El filme tiene, pues, una 
doble existencia, fruto de dos “momentos”: el del rodaje e impresión sobre 
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celuloide del profílmico y el de la proyección ante un público. Cada uno de 
estos momentos implica la consideración de un lugar, un marco y un encuadre 
determinados. 
 La obra pictórica es una representación estática de la plasmación de la 
mirada de su autor sobre un espacio-tiempo encerrada en un marco cuyo borde 
interior actúa como límite del objeto visible; el resto del marco niega la 
continuidad de ese espacio visible delimitado, de forma que el borde se 
constituye en fiy toda voluntad centrífuga queda deliberadamente eliminada.  
 En la fotografía, la mirada está mediada por un aparato tecnológico en 
el que se delega la plasmación física sobre un soporte. El encuadre –o bien, 
digamos el cuadro, para seguir con la misma expresión que en el caso de la 
pintura- está limitado por un marco que es al tiempo límite y fin (su 
continuidad no es sino el propio mecanismo) en el momento de la “impresión”. 
Después de un proceso de revelado, el objeto cobra cuerpo en una nueva 
entidad plana, bidimensional, en la que el marco recoge la doble limitación que 
le es propia a la pintura: límite y negación de la continuidad. La fotografía, 
pues, también tiene un carácter centrípeto pero ya no puede negar la existencia 
de un “más allá” del espacio representado. 
 Ese doble momento, de impresión y de plasmación, tiene también lugar 
en el cine, pero la película ya no es explícitamente constatable sobre un 
soporte, puesto que, si bien un primer estadio –la ejecución sobre el profílmico- 
es similar al de la fotografía, y también lo es el proceso de revelado, el 
resultado queda sobre un celuloide que no es susceptible de fijarse de forma 
estable y permanente sobre una superficie bidimensional, sino que precisa del 
factor tiempo para “fluir”, proporcionando la sensación de movimiento, sobre 
una pantalla en un momento único no repetible (pero sí re-ejecutable). El 
enmarcado, en este caso, adquiere una nueva complejidad que obliga a 
considerar todo el contexto de la proyección (tal como hemos estudiado en un 
capítulo previo) y, en consecuencia, la búsqueda del centramiento –tanto en el 
seno del encuadre como al nivel espectatorial- resulta infructuosa ante el 
carácter eminentemente centrífugo de la imagen cinematográfica en el 
momento de su plasmación sobre la pantalla. 
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En toda la pintura clásica, el marco límite y la 
superficie del cuadro se invisten de un valor propiamente 
retórico: el cuadro "habla", exhibe su decorum, su 
composición simbólicamente correcta; y el marco-límite es el 
operador de ese discurso. En este sentido y sólo en este 
sentido es como puede decirse, con Louis Marin, que el 
marco es un operador de reflexividad, que permite al cuadro 
enunciarse él mismo como cuadro, y como discurso.  
Naturalmente un marco no habla, ni siquiera un 
marco-límite. Decir que el ser-cuadro, el ser-discurso del 
cuadro, profiere, quiere, pues, señalar esto: el sentido, todos 
los sentidos posibles de un cuadro, están a la vez contenidos 
en el cuadro mismo y son legibles desde su exterior, el 
exterior más radical posible, aquel en que nada existe ya de 
la imagen. […] 
Dicho de otro modo, como enunciado y como 
significación, el cuadro se produce y se lee desde un espacio 
que no es el de la ficción, sino un espacio discursivo, un fuera 
de marco (AUMONT, 1997: 83) 
 
La película, en el momento de su proyección, también se produce y se 
lee (invocación hermenéutica hacia el espectador) desde un fuera ... y aquí 
nos encontramos con la necesidad de pasar a un fuera de campo y no de marco, 
toda vez que la misma sala en que el acto r productivo tiene lugar es, de alguna 
manera, componente esencial de ese marco, de forma más o menos explícita. 
La representación-proyección se constituye en acto irrepetible y su fruición es 
siempre diferente, en función de los contextos espectatorial . El fuera de 
campo (herencia en el filme de un fuera de cuadro en el momento del rodaje), 
tiene una triple dimensión: la del mundo de ficción representado no presente en 
la imagen y la del mundo real, a su vez compuesta por el entorno de la sala de 
exhibición y su contexto externo (un mundo real cuya definición y delimitación 
es diferente para cada espectador). 
Por todo lo anterior, nos parece pertinente la diferenciación que hace 
AUMONT (1997: 84) entre el marco cinematográfico y el pictórico, al decir que 
“el marco tampoco forma parte del campo: es, siempre, un operador, el operador de 
una cierta vista (la pintura, en efecto, da a ver e inseparablemente encierra la mirada, 
hace no ver). Apertura a la vista y a lo imaginario, ese marco merece que se le de un 
nombre que haga ficción: lo llamaré, evidentemente, marco-ventana. Ventana es dar 
a entender que tras ella hay ese algo que se ve, al menos si se toma totalmente al pie 
de la letra esta tradicional metáfora”. Ventana que en modo alguno estaría 
negando la capacidad polisémica del contenido de la imagen, sino que desvela 
al espectador el hecho de situarse ante un espacio limitado en cuanto a la visión 
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pero no en cuanto a su infinitud como mundo representado. Al indicar que “en 
una película, el cuadro no es simplemente un borde neutral; crea un determinado 
punto de vista sobre el material de la imagen. En el cine, el cuadro es importante 
porque nos define activamente la imagen” (BORDWELL Y THOMPSON, 1995: 201), estos 
autores pretenden someter la imagen fílmica a condicionamientos similares a 
los de la pictórica en cuanto a la producción de sentido. Aunque el punto de 
vista es un posicionamiento enunciativo, la existencia de un “más allá” de la 
imagen abre perspectivas que, sin negar las posibles intenciones de 
determinación unisignificante de muchos de los filmes de corte clásico, dejan 
abierta la puerta para la polisemia y la indeterminación. Téngase en cuenta que: 
La cuestión del encuadre en el cine recupera el 
debate sobre los límites que los filósofos ya habían planteado, 
oscilando entre dos concepciones, a saber, 
esquemáticamente, la concepción platónica según la cual los 
seres, los cuerpos, las cosas se definen por sus límites, y la 
concepción estoica según la cual los límites dependen del 
ser, los límites van hasta donde el cuerpo, el ser, el personaje 
puede (VILLAIN, 1997: 12) 
 
 Decía ANDRÉ BAZIN que "la pantalla no es un marco como el de un 
cuadro, sino un ocultador que sólo deja percibir una parte del acontecimiento". 
“Según él, el encuadre cinematográfico sólo desvela una parte de la realidad 
representada, realidad que existe fuera del encuadre que se ha realizado a partir de 
ella. Al contrario que el marco del lienzo, que polariza el espacio hacia dentro y lo 
corta de la realidad que representa, la pantalla es centrífuga” (VILLAIN, 1997: 113-114) 
Las anteriores consideraciones, y otras muchas que iremos haciendo en 
esta línea, lejos de suponer un alejamiento del tema que tratamos, constituyen 
una base esencial de reflexión puesto que, en la mayor parte de l s casos, son 
el soporte sobre el que edificaremos nuestro trabajo, habida cuenta de que estos 
planteamientos son válidos para toda la historia del cine y sus herencias, 
condicionamientos, experiencias, desarrollo y contradicciones; están ya ahí, 
desde los inicios.  
La relevancia de LUMIÈRE hemos de buscarla más en su capacidad para 
definir el sentido del cinematógrafo que en los artefactos estéticos que 
concibió, aunque, como veremos, también tienen una importancia capital. “Es el 
primero en haber comprendido que la producción de imágenes animadas sólo tenía 
interés en relación con un público, con una sala, con una proyección, con un 
dispositivo como se dice ahora” (AUMONT, 1997: 14) 
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Consideraba yo a Lumière como invertor del cine, o, 
por decirlo así, como "el más inventor" del cine: porque es 
quien más se acerca a la conjunción ideal de los tres 
momentos capitales de esta invención: imaginar una técnica, 
concebir el dispositivo en el que ésta sea eficaz, y percibir la 
finalidad por la que se ejerce esta eficacia. […] 
Una observación: todo lo que puede decirse de la 
vista Lumière, o del dispositivo Lumière, debe hacerse 
recordando la ligera indecisión que marca la invención del 
cine y su intención. […] 
En la vista Lumière habría, en suma, una confianza 
algo instintiva depositada en cierta virtud del material y de la 
técnica y, por consiguiente, una especie de invención 
práctica, "sobre la marcha", de formas de representación 
adecuadas a lo que constituye la invención y a lo que ésta 
sugiere (AUMONT, 1997: 18) 
 
La preocupación de los LUMIÈRE, cientifista y procurando siempre el 
desarrollo comercial de sus productos, les lleva a generar el espacio de la 
exhibición como un lugar de “comercialización”. En realidad, no marcan el 
principio de un nuevo invento, sino el del pago de los espectadores por la 
contemplación de las imágenes cinematográficas. Pero, indudablemente, a la 
hora de plasmar en imágenes lo que les rodea –incluso como mera prueba de 
sus nuevos aparatos-, ponen en marcha una mirada sobre el mundo que viene 
afectada por su formación cultural, pictórica y fotográfica. Como quiera que 
sus filmaciones son lineales, con un límite máximo de un minuto de duración, 
toda la carga estética se ve inmersa en la posición (el punto de vista, el 
encuadre) y en la composición dentro del plano, independientemente de la 
incidencia de la luz que, en aquellos momentos, siempre es natural. No se 
limitan, ni mucho menos, a filmar lo que ven; ya que “tod s las opciones de 
encuadre están relacionadas con la manera de ver” (VILLAIN, 1997: 61), los LUMIÈRE 
impregnan el celuloide con su mirada sobre el mundo (en el sentido de “forma 
de mirar”). 
Hemos hablado de la esencia centrífuga de la imagen cinematográfica. 
Para muchos teóricos, el cine de los primeros tiempos, el M.R.P., e caracteriza 
por el carácter centrífugo de sus imágenes, pese al intento por constreñir al 
encuadre los elementos (lo que más bien supondría una tensión entre una 
voluntad centrípeta y una esencia centrífuga –que sería propia de la imagen 
cinematográfica-). Esta afirmación obedece realmente a la despreocupación de 
que hace gala el cine de los primeros tiempos por centrar los objetos en el seno 
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del cuadro cinematográfico, se refiere más al mecanismo compositivo que a la 
relación entre el campo y el fuera de campo (correspondiente a lo encuadrado 
sobre el profílmico en el momento del rodaje y la parte de este que queda fuera 
del marco). En  nuestro criterio, los términos se prestan a confusión y merecen 
ser delimitados: al hablar del carácter centrífugo o centrípeto de la imagen, 
precisamos establecer respecto a qué; porque, si nos estamos refiriendo a la 
composición, es evidente que el cine de los primeros tiempos, en líneas 
generales, precisamente por la autarquía que lo define, es de carácter centrífugo 
y se enfrenta al posteriormente centrípeto del M.R.I.. Ahora bien, si no nos 
limitamos a estudiar los componentes internos del cuadro cinematográfico, si 
pensamos en la relación campo – fuera de campo, habida cuenta de la fuerte 
carga de la herencia pictórica y teatral, los términos se invierten, toda vez que 
en el M.R.P. –siempre hablando en líneas generales- se tiende a negar la 
existencia de un fuera de campo y todos los acontecimientos tienen lugar en el 
seno del cuadro, en cuyo caso la imagen del M.R.P. sería centrípeta y la del 
M.R.I. centrífuga (pese al centramiento de los objetos y actantes), puesto que 
esta última no puede negar el “más allá” espacial, sin cuyo soporte ella misma 
carecería de existencia una vez el montaje se haya adueñado de la construcción 
de ese espacio. Desde esta perspectiva, esa tendencia “hacia el interior del 
cuadro”, que puede ser cierta en el caso de MÉLIÈS e incluso en gran parte de 
los pioneros americanos, no se sostiene ante la visión de las “vistas” LUMIÈRE 
o de los primeros cineastas británicos. Si observamos La llegada de un tren, 
nos llama poderosamente la atención la entrada diagonal de esa máquina, 









Fig. 53              Fig. 54 
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Parece evidente que hay una decisión sobre el “punto de mira” que se 
apropia de la capacidad de la emulsión ortocromática para brindar una fuerte 
profundidad de campo por medio de un efecto que, en nuestro criterio, es 
buscado conscientemente. Este posicionamiento se repite una y otra vez en las 
“vistas” LUMIÈRE.     
Las llegadas de tren se filman en todos los continentes, siempre con esa 
estructura en diagonal que se aplica también a cualquier otro tipo de “vistas”. 
Labranza (Labourage) (Fig. 53) y Carrera de sacos (Course en sacs) (Fig. 54) 
son ejemplos excelentes de hasta qué punto la composición es una parte 
integrante esencial del cine de los LUMIÈRE, mucho antes de que pudiera 
hablarse del montaje sintético o principio de montaje.  
Esta composición en diagonal es matizada por JEAN RENOIR en sus 
declaraciones a ERIC ROHMER en la emisión, dirigida por éste último, Louis 
Lumière, dentro de la serie Aller au cinéma para la Televisión Escolar en 
Francia. Para RENOIR no habría que hablar tanto de un efecto en diagonal como 
de triangular, se trataría de compensar los espacios del encuadre mediante 
“pesos” que se nivelan de acuerdo con los desplazamientos llevados a cabo, 
reforzando así la sensación de movimiento. Sea como fuere –y creemos que 
esta interpretación no cuestiona la anterior sino que la complementa-, el 
establecimiento de una línea de fuga lleva implícito el desgarro del límite 
(aunque físicamente no pueda producirse) y la afirmación de que un fuera de 
campo está efectivamente ahí y es el lugar de procedencia y destino de los 
elementos situados en el interior del encuadre, que evolucionan en un sistema 
que supera esos límites y sin cuya existencia la imagen de la “vista” no podría 
concebirse. 
Dice BURCH (1995: 33- 4), en torno a L  llegada del tren: 
Las características de esta cinta son -a causa de la 
distancia entre el aparato y los personajes filmados, a causa 
también de la longitud focal del objetivo utilizado- una 
determinada amplitud del campo y del tamaño de los 
"figurantes", así como una determinada frontalidad rigurosa. 
Ahora bien, como veremos, estos rasgos reaparecerán 
constantemente a lo largo de los años siguientes, marcarán 
casi todo el cine entre 1900 y 1905, y acabarán por ser 
vividos por los pioneros más conscientes del M.R.I. como 
obstáculos a franquear (…) 
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A este paisaje urbano animado le caracterizará el 
mayor "policentrismo" de una imagen que habría escapado de 
las reglas centrípetas de la pintura académica. 
  
 Frontalidad vista como carencia por –como muy bien dice BURCH- los 
pioneros del M.R.I. que, no lo olvidemos, estarían enmarcando su trabajo en la 
consideración de un avance inevitable del cine hacia otros planteamientos 
teóricos con una fuerte carga ideológica apenas disimulada, fruto de las 
incipientes necesidades de rentabilidad máxima de una industria en ciernes. 
Como muy bien denuncia FRANÇOIS JOST (1988), hay una dimensión 
interesada en la interpretación de las posiciones de cámara de los primeros 
tiempos (inmóviles, distantes y frontales con relación al sujeto filmado), puesto 
que la conclusión de que estos parámetros se constituyen en características del 
M.R.P. deja de lado el lugar desde el que tales hechos se afirman, que no es 
otro que el del M.R.I. ya constituido y con una imperiosa necesidad de 
autojustificarse. En realidad, las primeras películas obeceden a un arte de la 
visión heredado de la pintura del cuatrocento (punto de vista ideal) que no 
ofrece ninguna dimensión narrativa a la mirada espectatorial. “Para decirlo de 
otra manera, en la estética del "cuadro", la cámara es una instancia sin identidad 
exterior a la ficción, que no ocupa el lugar de nadie, y sobre todo el del personaje, 
cuyo campo de visión no excede en absoluto el que le es mostrado al espectador” 
(J OST, 1988: 27). 
 Las implicaciones de estas consideracion s son, evidentemente, muy 
graves, ya que están poniendo en evidencia que el M.R.I. no sólo no supone un 
progreso desde las carencias del M.R.P., consecuencia lógica para salvarlas, 
sino que construye un espectador tipo muy diferente, un espectador que ocupa 
el lugar de la cámara, el ente omnisciente hacia el que es posible que fluya toda 
una visión de mundo, un imaginario, un proyecto ideológico. 
La imagen de Lumière, por el contrario,... vive a su 
modo. Ciertamente, es no-lineal, no-centrada, inasimilable a 
primera vista como totalidad. No se trata ya (o todavía) de la 
construcción de la realidad propia del naturalismo, sino de 
una imagen que, sin ser análoga de lo real, tampoco es el 
resultado de un encuentro de la cine- ámara con una 
"realidad bruta" (…) 
El placer que el propio Lumière, al igual que sus 
espectadores, de ayer y de hoy, saca de sus películas emana 
claramente del efecto analógico (como el que produciría una 
fotografía sobre el mismo tema, o casi), pero según un 
modelo no-lineal, acético y que no sitúa al sujeto-espectador 
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en el centro del espacio imaginario; por esta razón pienso que 
el placer - y también el conocimiento - que produce es de un 
orden muy distinto al del futuro placer institucional (BURCH, 
1995: 51) 
 
El descentramiento de la imagen de LUMIÈRE genera un conflicto de 
líneas en el seno del encuadre que sugiere ya el futuro eje óptico (canon para el 
M.R.I.). Así, si tomamos La llegada de un tren, hay una marcada diagonal que 
prima sobre el resto de posiciones: 
 
                          D                                 C 
 
                                                                          B 
 
 
          A 
Fig. 55 
La cámara [A] permanece anclada en un punto fijo a lo largo de toda la 
sucesión de acontecimientos, per  ese punto ha sido perfectamente estudiado 
para que la composición del encuadre quede compensada (flujo de pasajeros 
frontal y estatismo de los vagones en el margen izquierdo del campo). Si 
imaginásemos un cambio de plano hacia otro ángulo, las posiciones [B]  [C] 
nos resultarían posibles, pero no [D] (imposibilidad física, pero también –
incluso aunque el tren no estuviera obstruyendo el encuadre- punto de vista 
excesivamente ajeno a la acción presentada, sin relación directa con [A]).  
Evidentemente, el anterior 
razonamiento es falso porque se basa 
en una adquisición cultural de una 
cierta normativa que hemos venido 
interiorizando con los años y que 
responde sólo al M.R.I.; el choque 
entre [A] y [D] no se produciría si no 
fuera por la asunción de unos códigos 
determinados por parte de los espectadores, en cuya base está, como decíamos 
antes, la transformación del espectador en ser omnisciente y de la cámara en el 
      Fig. 56 
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“ojo de Dios”. Esta transformación, para ser efectiva, precisa de la 
construcción de un espacio habitable por el espectador que es diegetizado y 
permite que la historia sea participada desde su interior: es el espacio de la 
narración. El cine de los inicios no responde a las cláusulas de la narración o, al 
menos, no a las de la construcción del espacio habitable; relega su relato a la 
mostración, construye atracciones. Es un problema de concepción formal y no 
de ausencia narrativa, ya que, con la llegada de la pluripuntualidad, la sucesión 
de planos genera relatos, aun manteniendo el esquema de la mostración.  
El spot televisivo representa de manera ejemplar el 
regreso (si ello es posible) a la fórmula espectacular que 
recuerda poderosamente el tipo de cine que se proyectaba en 
las salas cinematográficas en los primeros años posteriores a 
la aparición del cine. Esta suerte de r greso hacia los 
orígenes no hace sino subrayar que en el cine 
contemporáneo, como en el spot o en el llamado "cine de 
atracciones" (cine de los primeros tiempos), la dimensión 
narrativa (y también poética) han perdido fuerza respecto a la 
dimensión espectacular, donde lo escópico -la exhibición del 
efecto o golpe visual, para goce del ojo del espectador- se ha 
constituido en principio regulador de la estructura del relato 
fílmico (COMPANY Y MARZAL, 1999: 29) 
 
La espectacularidd del cine de los primeros tiempos conecta sobre todo 
con los mecanismos de exhibición (la famosa “barraca de feria”) y el relevante 
peso del proscenio teatral. Pero esa relación con el teatro no aparece en las 
películas de los LUMIÈRE, por otro lado inocentes tanto en su concepción 
formal como diegética. Tampoco las categorizaciones generalizadoras parecen 
ajustarse bien a estos cineastas: se les ha considerado los primeros 
documentalistas pero, en nuestro criterio, hay una doble faceta en su cine que 
desvela también incursiones en el terreno del relato de ficción, al que aplican 
las mismas perspectivas en cuanto a encuadre y composición, puesto que “el 
encuadre de la vista Lumière es así, siempre y ante todo, encarnación del punto de 
vista. Hay que pondera  una y otra palabra. Punto en el espacio, punto del espacio, 
punto móvil y, de repente, fijo: punto banal también, a prioriuno cualquiera y que 
alguien puede venir a ocupar. Si ningún cristal separa al filmador de lo filmado es 
porque los papeles son intercambiables, porque quien filma es alguien "como-usted-
y-como-yo" (AUMONT, 1997: 26-27). Ese como-usted-y-como-yo confiere al cine 
de LUMIÈRE su mayor entidad, su credibilidad; sin embargo, está lejos de la 
pretensión documentalista, se trata de un intento de plasmación de la vida, del 
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sentimiento de vida, no de lo realidad como algo capturable (a todo caso, la 
mirada personal sobre una concepción de esa realidad). 
Un ejemplo magnífico de la otra faceta de los LUMIÈRE, la de la ficción, 
es El regador regado (L´arroseur arrosé, 1895) (Fig. 57). En la primera de las 
versiones hay un composición del encuadre que se rompe por la salida de 
campo del joven perseguido por el jardinero, el cual se ve obligado a salir 
también en su busca para volver trayéndolo consigo y astigarlo en el interior 
del campo. Se evidencia así la continuidad entre el campo y el fuera de campo. 
Ahora bien, si comparamos ambas versiones, podemos atestiguar la mayor 
perfección compositiva de la segunda (Arroseur et arrosé, 1895) (Fig. 58), con 









   Fig. 57       Fig. 58 
 
Aunque las dos versiones mantienen el descentramiento de los 
personajes (lo que es de agradecer en un cine tan incipiente) y la entrada desde 
un fuera de campo del joven bromista, la segunda gana en fuerza compositiva: 
la perspectiva está mucho más marcada por las diagonales que establece el 
propio camino (en forma de V con término en la misma cámara), de un lado, y 
el paralelismo de los dos personajes (en línea con la diagonal del lateral 
derecho), de otro. Así, ambos actantes compensan su posición descentrada por 
una línea de mirada coincidente (el joven hacia el jardinero y éste hacia el agua 
que fluye en una dirección que equilibra a su vez el vacío central). En esta 
ocasión, para no dejar nada al azar, LUMIÈRE utiliza para la huida el camino de 
la izquierda, que permanece perfectamente visible en el interior del encuadre. 
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Mucho más evidente es el caso de Falso lisiado (Le faux cul-de-jatte) 
(Fig. 59). En esta ocasión, el eje óptico establecido por la acera en profundidad 
sirve, en lugar de para cambios de posición de la cámara, para los 
desplazamientos de los actantes (el 
policía viene desde el fondo y el falso 
lisiado huye hacia el fondo), mientras 
el espacio del plano se compensa por 
el cruce de otros viandantes que 
atraviesan la pantalla de izquierda a 
derecha. Una vez más, el centro 
permanece prácticamente vacío, pero, 
a la llegada del policía, este y el falso 
mendigo lo ocupan plenamente. La importancia de estos descntramientos –
compensados por los cruces diagonales de las líneas de fuga- e triba en la 
afirmación del espacio cinematográfico como un nuevo tipo de “lugar” que da 
por supuesto la existencia de un fuera de campo perteneciente al universo 
ficcional, separándose así de la herencia pictórica y constituyéndose como 
propuesta de un artefacto artístico que busca su propia identidad. 
Veamos otros ejemplos de interés: Concurso de petanca (Concours de 
boules) (Fig. 60) y Partida de petanca (Partie de boules) (Fig. 61). La 
apariencia del primero es de toma sobre un acontecimiento cierto, mientras que 
en el segundo caso todos los elementos parecen haber sido “colocados” en el 
seno del encuadre. Una constatación de la irrelevante distinción entre 









                                             Fig. 59 
                                                 Fig. 60                                                 Fig. 61 
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 El estilo documental de Lumière estaba asentado en 
tres características fundamentales:  
1. En la no organización del material profílmico por 
parte del realizador- perador... 
2. El encuadre fijo, que podía estar compensado 
adecuadamente en ocasiones por la gran movilidad del 
material profílmico... 
3. En la gran profundidad de campo, posibilitada 
por la elevada fotosensibilidad de las emulsiones 
ortocromáticas, que gracias a la intensidad de la luz 
solar en los exteriores permitían aperturas muy 
pequeñas de diafragma.  
    (GUBERN, 1994: 274-275) 
 
 Ya hemos visto que esa “no organización” del profílmico es relativa. 
Ahí tenemos el ejemplo compositivo de Herrador (Maréchal-ferrant) (Fig. 
62), Regreso de un paseo por mar (Retour 
d´une promenade en mer) (Figs. 63 y 64) o, 
como ya hemos visto, el de Partida de 
petanca. 
La calificación de documentalista le 
es otorgada a LUMIÈRE como resultado del 
efecto de realidad que consigue en sus 
“vistas”. AUMONT (1997) habla de un 
efecto cuantitativo, fruto de la minuciosidad 
de su trabajo y su alto nivel cualitativo; 
pero un aspecto de gran interés –
íntimamente relacionado con la herencia 
pictórica- es el de los humos, la búsqueda 
de la representación del movimiento mismo 
por las artes del siglo XIX (nubes, 
tormentas, arco iris, hojas movidas por el 
viento, mar, sol): “Lo propio del siglo que va a 
inventar el cine es el haber sistematizado estos 
efectos, y sobre todo el haberlos cultivado por 
sí mismos, el haber erigido la luz y el aire en 
objetos pictóricos. En esta búsqueda se 
destacan tres rasgos como otras tantas 
preguntas a la pintura: 
           Fig. 62 
          Fig. 63 
           Fig. 64 
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· lo impalpable: la luz no se toca, es la "materia" visual por excelencia, 
pura. […] 
· lo irrepresentable […] 
· lo fugitivo finalmente, lo infinitamente lábil, y con más profundidad por 
tanto, la irritante cuestión del tiempo. […] 
Todo eso es lo que el cine pone patas arriba, lo que supera definitivamente 
por medio de sus efectos de realidad, inocentes, e inocentemente perfectos” 
(AUMONT, 1997: 20-22).  
Inocencia perfectamente reflejada en La niñita y su gato (La petite fille 
et son chat) (Fig. 65), donde el acercamiento del objetivo (estamos 
prácticamente ante un plano medio) permite constatar una vez más la 
existencia física de un fuera de 
campo: allá donde el gato decide huir 
para regresar de inmediato. El 
operador asume la presencia de ese 
fuera de campo, no intenta en modo 
alguno retener al animal en el centro 
del encuadre; centro que, por otra 
parte, nadie ocupa, puesto que niña y 
gato están perfectamente descentrados 
y compensan entre sí la composición que, en su conjunto, mantiene un plano 
sorprendentemente corto. 
El plano cercano e incluso el primer plano están 
presentes en todos los pasos iniciales del cine, tanto en 
Europa como en Estados unidos. Su presencia se impondrá 
rápidamente durante los diez primeros años, hasta el punto 
de que cabe afirmar, sin intentar cultivar la paradoja, que el 
desarrollo del montaje institucional en los norteamericanos, 
los daneses y demás, va a reducir a la nada la parte del cine 
consagrada a los planos cercanos, y ello durante varios años. 
(BURCH, 1995: 43) 
 
 La mayor parte de estas películas datan de 1895 y 1896, en los 
momentos más primigenios del cine. Hemos insistido en las cualidades de la 
composición y el descentramiento (en muchas ocasiones entendido t  como 
desenmarcado) para constatar el vigor del fuera de campo en esos momentos 
iniciales, pero no es esa la única razón: la dicotomía entre un cine documental 
y otro de ficción, que se apodera a posteriori de las etiquetas conferidas a cada 
       Fig. 65 
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uno de los cineastas de la época, se ve inmediatamente acompañada por la que 
se establece entre LUMIÈRE y MÉLIÈS, posición que adjudica al primero el nivel 
del documental y al segundo el de la ficción, como patrimonios. Tal es así que 
EDGAR MORIN (1972: 61) no duda en afirmar que “al realismo absoluto (Lumière) 
responde el irrealismo absoluto (Méliès). Admirable antítesis que hubiera gustado a 
Hegel, de donde debía nacer y desarrollarse el cine, fusión del cinematógrafo Lumière 
y de la hechicería Méliès”. Fusión que, sin duda, se produciría con el paso del 
tiempo, pero las vistas Lumière buscan ya un mecanismo expresivo autónomo, 
mientras que la herencia teatral soportada por el cine de MÉLIÈS contagia gran 
parte de los elementos definitorios del M.R.P. y, no lo olvidemos, su cine es ya 
el de la pluripuntualidad, incluso aunque sus primeras muestras sean trucos que 
pretenden sostener el edificio de la linealidad. De ahí que los rasgos 
definitorios del M.R.P. choquen en ocasiones con el cine de los LUMIÈRE (ver 
pág. 39). “¿En qué consiste, por tanto, este Modo de Representación Primitivo? 
Hemos evocado ampliamente algunos de sus rasgos principales: autarquía del 
cuadro (incluso después de la introducción del sintagma de sucesión), posición 
horizontal y frontal de la cámara, conservación del cuadro de conjunto y "centrífugo". 
Estos rasgos son legibles en el texto de una película típica y determinan, gracias al 
ambiente de la sala y a un eventual comentarista, lo que intentamos definir como la 
experiencia de la exterioridad primitiva” (BURCH, 1995: 194-195). Difícilmente 
podemos reconocer la autarquía o la platitud visual en el cine de LUMIÈRE, 
como hemos podido constatar. 
En la emisión antes citada para la Televisión Escolar francesa, HENRI 
LANGLOIS afirma a ERIC ROHMER que hay una voluntad específica de los 
operadores Lumière por “situarse” en un punto de vista ideal para la toma, 
fruto de un estudio previo de la situación -del profílmico-, independientemente 
de la intención de un reflejo más o menos concreto de la realidad. Este 
perfeccionismo del encuadre suple sobradamente la limitación de la toma en 
continuidad; es decir, una elección previa del lugar, la composición, el punto 
de mira, no está sometida al azar, para este queda lo que vaya a acontecer en el 
momento en que la filmación comience, teniendo en cuenta que, si hay un 
elemento esencial para la estructura del encuadre, como pueda ser un tranvía, la 
toma no da comienzo hasta que este ocupe el lugar previsto para él en el seno 
del cuadro. En consecuencia, sin ningú movimiento de cámara, linealmente, el 
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flujo de personajes y objetos –que sí proviene de la realidad del entorno, siendo 
una fracción de él y que no se niega como tal-, hace que el plano (al igual que 
acontece con un plano secuencia en la codificación en que nos hemos formado) 
multiplique sus contenidos y se muestre a sí mismo como de conjunto, general, 
medio e incluso primer plano, en un momento en que la fragmentación no 
había sido concebida. Todo ello es especialmente patente en Milán, Place du 
















                              Fig. 67                                  Fig. 68                                  Fig. 69
 
 Estas tres últimas imágenes corresponden: 1) al comienzo de la toma, 
en que la cámara está situada justo en la línea por la que atraviesa el tranvía, 
tirado por los caballos; 2) al inicio de la entrada de un nuevo tranvía, que 
recorre todo el margen derecho del encuadre, en la línea de la cámara (tal como 
el primero); y 3) por el tranvía ya en pleno recorrido. La primera de ellas, abre 
el filme y la última lo cierra. Evidentemente, hay un “saber hacer”, que 
confiere una estructura al plano y permite, entre el punto de apertura y el punto 
de cierre (los dos tranvías) una visión de la calle, los viandantes, la vida. No 
hay, pues, azar alguno en la elección de la posición de cámara, aunque sí lo 
haya en la vida de la calle.
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 Muchas de estas tomas contienen mínimos saltos temporales debidos a 
fallos del mecanismo de arrastre de la cámara que, en pureza, no pueden ser 
considerados como elipsis ni, por supuesto, como cambios de plano. Los 
entendemos como de orden tecnológico, tal como son los espacios entre cada 
fotograma. Sin embargo, en Turí , la Duchese d´Aoste à l´Exposition (1899) 
(Figs. 70, 71 y 72), el operador reencuadra voluntariamente el plano, no por un 
error mecánico, sino por una equivocación en la previsión que había hecho 
sobre el lugar en que el carruaje terminaría su recorrido ante la cámara (prueba 
evidente de la precisión buscada en los puntos de vista). 
 Como puede apreciarse, la 
colocación del operador prevé a la 
perfección el recorrido del carruaje, 
que gira hasta situarse justo en la 
diagonal de la cámara, quedando en 
su margen derecho, aunque la entrada 
inicial sea desde la izquierda. Esta 
previsión fracasa, no tanto por el 
recorrido del carruaje –que sí se 
cumple-, cuanto por la cercanía en 
que finalmente queda con respecto al 
objetivo de la cámara. Como quiera 
que en aquel momento resultaba 
todavía inconcebible la posibilidad de 
un reencuadre sin cambio de plano, es 
decir, mediante un movimiento por 
panorámica o una variación óptica, el 
operador opta por cortar, fijar un 
nuevo encuadre y seguir filmado 
(paso de Fig. 71 a Fig. 72). 
 Aquí sí hay una elipsis, 
totalmente involuntaria, que no se 
puede calificar como de orden 
 
                                               Fig. 70 
                                               Fig. 71 
                                               Fig. 72 
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tecnológico por un fallo en el mecanismo; no es sino la consecuencia del 
cambio de plano (resultado este del nuevo encuadre buscado). Claro está, este 
filme unipuntual es en realidad pluripuntual, puesto que lo componen dos 
planos. 
 En Demolición de un muro (Démolition d´un mur, 1896) (Fig. 73) el 
propio LUMIÈRE muestra la conciencia que tiene de las capacidades de su 
invención. Al margen de la correcta composición, que responde a los 
parámetros que hemos ido comentando, en el momento de su exhibición 
pública, reproduce el filme linealmente y después en sentido inverso 
(constancia de lo cual es la copia que hoy en día suelen suministrar las 
cinematecas), de tal forma que, una vez derribado el muro, podemos verlo 
reconstruirse por un mecanismo de marcha atrás del arrastre de la película. 
 Esto resultaría anecdótico y no 
merecería más comentario si no fuera 
por la insistencia que en general se ha 
venido dando al supuesto us  que 
MÉLIÈS hizo del invento de LUMIÈRE 
con el fin de conseguir sus trucos de 
magia, para los que jugó una y otra vez 
con paradas del mecanismo, 
superposiciones, aceleraciones o 
retardos, etc. Como parece claro, LUMIÈRE sabía de las capacidades de su 
invención, pero no tenía en su punto de mira ese tipo de investigación. 
 Otra característica común a todo el cine de los inicios es la ausencia de 
cualquier intento de verosimilitud, de ahí que las miradas a cámara fueran algo 
natural. ¿Interpelan esas miradas al espectador en la sala, tal como es el caso 
cuando acontecen en el M.R.I.? Taxativamente, no. Lo que hacen es desvelar la 
presencia del dispositivo como si éste tuviera una participación real en el relato 
icónico; las interpelaciones son hechas al operador (habitualmente familiar) y 
no tienen conciencia alguna de la posterior visión por unos espectadores en una 
sala. Así, cuando los congresistas llegan a Neuville-sur-Saôn  (Arrivée des 
Congressistes à Neuville-sur-Saône, 1895)  (Figs. 74 y 75) no dudan en saludar 
hacia la cámara y, en el caso de Ducha tras el baño (Douche aprés le bain, 
                                               Fig. 73 
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1896) (Fig. 76), la mujer pide que acabe la filmación con un expresivo gesto 






                            Fig. 74                                  Fig. 75                                  Fig. 76 
 En el primer caso, la riqueza compositiva vuelve a brillar. El operador 
es consciente de que su espacio quedará libre y los congresistas distribuirán sus 
destinos encaminándose hacia uno u otro lado del encua re, a un fuera de 
campo contiguo pero evidente, de tal forma que las diagonales se forman aquí 
como una V invertida que señala las trayectorias de los distintos grupos y 
libera el espacio entre la pasarela y la 
posición de cámara. Algo similar 
tiene lugar en Salida de la fábrica 
(Sortie d´usine, 1895) (Fig. 77) donde 
ese flujo de personajes hacia uno y 
otro lado del encuadre compensa sin 
lugar a dudas la ligera desviación del 
punto de vista en que el operador se 
ha situado con respecto al frontal de l  gran puerta de salida (otra vez la 







La imagen centrada  también la encontramos en el cine de los LUMIÈRE, 
aunque, en cualquier caso, hay un fuerte trabajo de composición que refuerza 
los argumentos que anteriormente hemos ido planteando. Esto ocurre en 
Jugadores de cartas regados (Joueurs de cartes arrosés) (Fig. 78), en Partida 
                                            Fig. 77 
                          Fig. 78                           Fig. 79                           Fig. 80 
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de cartas (Partie de cartes) (Fig. 79) y La comida del bebé (Le repas de Bébé) 
(Fig. 80). 
 En los dos primeros, las figuras del jardinero y del sirviente, 
respectivamente, compensan la fuerza del centrado; en el último –que tanto 
impresionó a los espectadores de la época, sobre todo por el movimiento de las 
hojas de los árboles en el fondo del plano-, la diagonal que forma el edificio, 
detrás de la familia, cumple esa misma función. 
 Pero hay otra característica -a decir verdad, todo un 
abanico de características- de la película primitiva que apenas 
hemos abordado hasta ahora y que, sin embargo, puede 
ayudarnos a comprender mejor un aspecto del M.R.I. que hoy 
en día está tan interiorizado que resulta difícil de abordar 
directamente. Se trata de lo que denomino la -clausura del 
M.R.P. (por oposición, por tanto, a la clausura del M.R.I.). 
Precisemos, sin embargo, que si bien d scubrimos en 
muchas películas este rasgo, en muy diversas formas, en 
muchas otras, especialmente a partir de 1900, encontramos 
ya un parecido formal con la clausura institucional. Por tanto, 
en tanto que localizable en determinadas películas como no-
clausura narrativa, este rasgo no forma parte, en líneas 
generales, del M.R.P. Pero si consideramos la clausura 
institucional como algo más que una autosuficiencia narrativa, 
que una determinada forma de clausurar el relato; si, por el 
contrario, la consideramos como la suma de todos los 
sistemas significantes que centran el sujeto y que condicionan 
el pleno efecto diegético, incluyendo el marco mismo de la 
proyección; entonces, sí, el sistema primitivo, en su conjunto, 
no está clausurado (BURCH, 1995: 194-195) 
 
Hemos hablado previamente de una doble vía: la pintura y el teatro. La 
influencia del teatro en el cine de MÉLIÈS es absoluta, hasta el punto de que su 
concepción del cinematógrafo es simplemente la de “teatro filmado” y esa 
carga es arrastrada por una gra  parte del cine de los inicios que, llegada la 
pluripuntualidad, se limita a la yuxtaposición de planos entendidos como 
entidades autónomas al estilo de cuadros (tableaux). Ahora bien, la utilización 
de más de un plano en las películas permite la relación entre ellos y marca el 
comienzo de estructuras narrativas y de la diegetización del espacio fílmico. 
No importa lo tímidos que sean, estos cambios determinan la evolución de lo 
que hoy conocemos como cine porque “el paso del cine documental de Lumière 
(descriptivo) [ya nos hemos pronunciado en cuanto al calificativo de “cine 
documental”, por lo que dejamos la cita literal y no insistimos en nuestra 
posición, por otro lado suficientemente clarificada] l c ne de ficción narrativa 
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supuso un salto cualitativo en el que la representación icónica se modeló como 
reconciliación o fusión de descripción y narración, pues el relato se estructuró por 
medio de descripciones icónicas (y audioicónicas en el cine sonoro) de la conducta de 
los personajes, a lo largo de episodios o escenas concatenados que consiguen 
formar una progresión narrativa” (GUBERN, 1994: 290). 
Siguiendo a NOËL BURCH (1983), diremos que, desde nuestra visión 
actual, podemos acercarnos con ciertas garantías a una reconstrucción 
aproximada de los cambios que se producen en aquellos tiempos pioneros en 
torno a la linearización gradual de los significantes iconográficos. El tableau 
del M.R.P., que se constituye en forma expresiva hegemónica de la 
representación cinematográfica de esa época, muestra simultáneamente el 
conjunto de elementos que lo componen, a modo de escena (de ahí su sentido 
de “cuadro”). La búsqueda cada vez más imperiosa de la diegetización, de la 
linearización del relato cinematográfico, choca con esta forma de presentación 
escénica que desvirtua los roles y privilegios de los personajes y objetos; es 
decir, la autarquía del cuadro primitivo hace posible que el espectador se 
desligue de la atención prioritaria sobre los aspectos que el productor del relato 
considera como esenciales y que no puede todavía refrendar mediante una 
cadena lógica de acontecimientos unida por el montaje. Pero el proceso de 
transformación se produce a lo largo de muchos años (más de veinte) y, 
durante tal periodo, la convivencia de distintos modos de representación s la 
pauta, en tanto se comienzan a generar muy lentamente los distintos tipos de 
plano y sus formas de relación. Sin embargo, la concatenación lineal de los 
cuadros, unidos por mera yuxtaposición, fruto de las Pasiones y de las 
películas de persecución, se lleva a cabo mucho más rápida y 
espectacularmente. “C´est peut-être ce qui explique pourquoi jusqu´à présent le lien 
fondamental entre les deux processus historiques a été mal compris. D´autant plus 
que, dans un premier temps, et pendant longtemps même, le gros plan "intercalé" va 
servir exclusivement à privilégier le détail signifiant, ce qui donne lieu, parmi les 
historiens du cinéma, à toute une idéologie du plan subjectif qui va privilégier 
abusivement la pulsion scopique et le concept d´identification et occulter très 
efficacement l´unité profonde du double processus de linéarisation en cours” (BURCH, 
1983: 40).  
 Ya hemos visto cómo el cine de LUMIÈRE tiene serios problemas para  
ajustarse a los cánones del M.R.P. ÉLIÈS, por su parte, tampoco resulta 
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excesivamente ortodoxo y su legado es, fundamentalmente, el de la aparición 
del sueño, de la ilusión, de los mundos ficcionales ajenos a todo intento de 
verosimilitud; es el cine del truco, del efecto, lúdico y desenfadado. Con él 
descubrimos que las historias que pueden contarse con el cinematógrafo no 
tienen limitaciones, que el triunfo de la imaginación puede conseguir modificar 
una perspectiva estática y apegada a lo cotidiano por otra dinámica y capaz de 
crear y situar personajes ilusorios en mundos paralelos. Si “el primer truco, el 
acto operatorio mismo que atrae la transformación del cinematógrafo en cine, es una 
metamorfosis” (MORIN, 1972: 65), es porque “la gran revolución no fue sólo la 
aparición del doble en el espejo mágico de la pantalla, sino también el salto sobre el 
espejo” (MORIN, 1972: 67). 
 El modelo estilístico del "teatro filmado", según el 
paradigma estético de Méliès, puede definirse por nueve 
estilemas muy característicos, que proceden de la tradición y 
de la práctica teatral, tal como estaba establecida en Francia 
a finales del siglo XIX y que son: 
1. Encuadre estático, con el eje óptico perpendicular al 
decorado... 
2. Encuadre invariable en plano general, como si la 
imagen representase el escenario de un teatro, 
contemplado desde el punto de vista del espectador de 
platea centrado... 
3. Decorados planos de tela pintada, cuya 
bidimensionalidad impide o limita, según los casos, la 
estructuración de un espacio escénico en profundidad. 
4. Entradas y salidas laterales de los personajes, como en 
el escenario del teatro... 
5. Enfasis en el maquillaje y en el disfraz, de procedencia 
teatral. 
6. Inexistencia, o por lo menos escasísima utilización, del 
montaje... 
7. Importancia concedida a los trucajes escénicos, 
procedentes del ilusionismo teatral, además de a los 
trucajes propiamente cinematográficos 
8. En algunos films el actor saluda al público antes o al 
final del film, al modo teatral 
9. En algunos films incluye Méliès la subida o bajada del 
telón al iniciar y acabar el film. 
(GUBERN, 1994: 286-288) 
 
 
 Como podemos comprobar, las características del cine de MÉLIÈS se 
corresponden con las atribuidas al M.R.P., pero su dependencia del formato 
teatral –del que incluso llega a conservar en numerosas ocasiones el proscenio- 
es radical. Este es el caso, sobre todo, de sus primeros filmes en una sola toma 
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y de aquellos en los que, sin variar la posición de cámara ni el entorno espacial, 
genera cortes para llevar a cabo sus trucajes. 
 En una primera fase, de tipo experimental, MÉLIÈS inscribe sus trabajos 
en la órbita del cine de atracciones de aquellos primeros años, que se exhibe en 
barracas de feria como un espectáculo novedoso y cuyas historias (cuando las 
hay) responden a las demandas de la cultura más popular. Así, no resulta 
extraño que filme D spués del baile (Après le bal, 1897) (Fig. 81), sumándose 
a la vertiente “picante”, o Desaparición de una dama (Escamotage d´une 
dame, 1896) (Fig. 82), donde ya comienza a probar el mecanismo 
















 El arraigo de este tipo de espectáculos en el seno de las capas populares 
menos afortunadas está íntimamente ligado a la evolución del cine de los 
orígenes y a la posterior constitución del M.R.I., que pasa también por la etapa 
del Film d´Art, fruto de una constante contradicción por la búsqueda de 
rentabilidad económica y la constitución de una fuerte industria en el terreno de 
la imagen que choca frontalmente con los intereses de las capas populares que 
en principio habrían sido su soporte.  
Il est légitime de déceler dans certains aspects du 
cinéma occidental primitif les traces d´un art authentiquement 
prolétaire. Inversement, la contamination graduelle de cet art 
par le naturalisme peut être en partie perçue comme une 
stratégie de classe (BURCH, 1982: 71) 
 
 La afirmación de BURCH, un tanto arriesgada, no hace sino poner de 
manifiesto la lejanía entre la serie de artefactos estéticos iniciales que generan 
los aparatos cinematográficos (herederos de la pintura, el teatro, el vodevil, los 
espectáculos de magia, la linterna mágica, etc.) y el paulatino asentamiento de 
 
                                               Fig. 81
    
  
                                             Fig. 82 
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una industria que precisa nuevos mercados y estabilidad financiera. Ahora 
bien, difícilmente podemos hablar de un “arte proletario” toda vez que los 
propios cineastas –entendidos como creadores de esos productos- provienen de 
la burguesía y tienen asumidos unos principios estéticos ajenos a la clase 
obrera, si bien es cierto que la multiplicación de operadores y pequeños 
productores daría cabida inmediatamente a una gran mezcolanza social cuyo 
interés sería esencialmente la rápida rentabilidad monetaria.  
Monarcas, dignatarios, y desfiles militares vertebrarán 
la visión aristocrática de la historia que se refleja en los 
documentales de Lumière, que constituye la historia oficial 
contemplada desde el punto de vista del poder y de sus 
dignatarios, es decir, desde su ideología. Y, además, el poder 
político halagado por sus retratos garantizaba la protección 
del invento (GUBERN, 1994: 283) 
 
 Tal es el caso de La coronación de Eduardo VII (Le sacre d´Eduard 
VII, 1902) (Fig. 83), uno de los grandes éxitos de MÉLIÈS, que tuvo la visión de 
filmar en falso previamente el interior de la 
Catedral, con actores, haciendo pasar por 
real el conjunto de la ceremonia y dando 
lugar a la exhibición pública en el mismo 
día del evento monárquico. Práctica que 
llevaría a cabo en otras ocasiones con 
similar respuesta del público, como, por 
ejemplo, en Visite sous-marine du Maine, 
1898, en que la falsa filmación se lleva a cabo superponiendo una pecera. 
 Esto nos introduce en una de las grandes aportaciones de MÉLIÈS: la 
absoluta irrelevancia del hecho real, la primacía de la imaginación. El cine ya 
no se entiende como un reflejo de la realidad, su esencia es la ficción. 
La innovación del estatuto de la imagen 
cinematográfica inicial respecto a la fotografía consiste en la 
dinamización de los contrastes de su e taticidad, y excluye 
cualquier otro principio organizador. 
El dato fenoménico es repetido como si la imagen 
fuese reflejo de una realidad e incluso realidad en sí misma, 
sin intervención de proceso alguno de semantización de los 
elementos que entran en su campo, ni de pensamiento o 
principio organizador alguno si no es la estructura 
mononucleica. Los hechos filmados y presentados en los 
primeros espectáculos cinematográficos no son tanto 
seleccionados ni correlativos cuanto agregados entre sí: en 
esta unidad formal no existe ninguna relación entre forma de 
                                       Fig. 83 
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iconización (formato, duración de la toma, escala de la 
misma) y contenido de la representación. La imagen refl ja la 
realidad y como tal se torna el lugar de unificación de la 
multiplicidad fenoménica. 
Excluida de los primeros documentos la presencia 
organizadora de un discurso y de una intencionalidad 
significante, puede decirse también que la imagen 
cinematográfica inicial representa la realidad de acuerdo con 
un estatuto de espectacularidad inmediata (BRUNETTA, 1987: 
30-31) 
 
 Si en un comienzo el interés de MÉLIÈS se centra en la utilización del 
cinematógrafo para conseguir trucos más complejos que en sus actuacio es en 
el Teatro Robert Houdin e Paris o para mejorar su propio espectáculo, no es 
ciego a las grandes perspectivas de negocio que se abren tras un invento de tal 
calibre (la imagen en movimiento) y crea su propia productora, la Star Films, 
con un enorme y sofisticado estudio en que llevar a cabo los rodajes, puesto 
que el cine de MÉLIÈS es fundamentalmente un cine rodado en estudio, de 
trucos y pantomimas, de grandes decorados; un cine cuyo límite sólo puede 
establecerlo la imaginación. 
 A diferencia de LUMIÈRE, MÉLIÈS hace gala de una absoluta 
frontalidad; su mirada es la de un espectador ante el proscenio teatral y en ese 
ámbito es donde acontecen los relatos. En consecuencia, el fuera de campo, 
que en LUMIÈRE era nítido ya que su mirada “recortaba” un profílmico más 
amplio, en MÉLIÈS es prácticamente inexistente; no es que se niegue, sino que 
no resulta necesario a su expresión. Las entradas y salidas de personajes 
(cuando las hay) son hacia y desde el espacio escénico, el de la representación, 









 Todos los contenidos de la escena están en el interior del encuadre o en 
sus límites; más allá del marco sólo hay la necesidad de entrada y salida pero 
                          Fig. 84                          Fig. 85                           Fig. 86 
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nunca el lugar en que un acontecimiento ligado al presentado pueda tener 
entidad o vigencia alguna. En El melómano (Le mélomane, 1903) (Fig. 84) las 
coristas y los tamborileros se sitúan en el límite del campo, dispuestos a hacer 
su entrada a la primera llamada del compositor, que genera con múltiples 
copias de su cabeza las notas musicales; al final, saldrán todos por la derecha, 
al igual que si de un escenario teatral se tratara (caminan paralelamente al 
fondo y a la posición de la cámara). Por lo que respecta a la elipsis, estamos, 
pese a lo avanzado de la fecha, ante una película de un solo plano pero, como 
ya habíamos comentado, los trucos obligan a la parada y rearranque del 
mecanismo fotográfico por lo que esos cortes obedecen a una voluntad del 
cineasta y, desde el punto de vista narrativo, no suponen supresión alguna en el 
tiempo de la historia.  
 El caso de El hombre de la cabeza de caucho (L´Homme à la tête de 
Caoutchouc, 1902) (Figs. 85 y 86) presenta alguna complejidad añadida 
porque: 
1. El truco requiere la superposición de dos tomas diferentes. En una 
de ellas (Fig. 85) se filma sobre una superficie negra la cabeza en 
movimiento, acercándose o alejándose para conseguir los diferentes 
tamaños, y en la otra (Fig. 86) el espacio en que aparece la cabeza 
es una superficie oscura sobre la qu la ulterior toma se superpone. 
2. La destrucción del aparato tiene lugar mediante un efecto de 
explosión que se sitúa entre el final de un plano (última posición de 
la cabeza que crece) y el principio de otro (la cabeza ya no se 
muestra y, en su lugar, queda un humo espeso, consecuencia de la 
explosión). La explosión, pues, es un efecto de transición que se 
superpone en el encadenado de los dos planos mencionados. 
Pese a que no hay aquí ninguna variación en cuanto a lo ya comentado 
sobre la elipsis, nos encontramos con una sucesión de cortes y yuxtaposiciones 
que alcanzan su punto culminante en el momento de la explosión (elemento 
recurrente en los filmes de MÉLIÈS), sobre todo por lo que se refiere al uso de 
una superposición (un efecto de montaje que posteriormente se consolidaría 
como “encadenado”). Por otro lado, tenemos un enmarcado (la superficie en 
negro) dentro de la cual tiene lugar –para conseguir el efecto- la proyección de 
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otro material iconográfico; aunque en el momento de la exhibición ante un 
público se trate de un trucaje, en el profílmico ambos planos mantienen al otro 
como fuera de campo ya que se ha dispuesto un mecanismo de mise en abîme 
por el que uno (Fig. 85) es un filme en el seno del otro (Fig. 86).  
Decíamos en un capítulo anterior que el desenmarcado evidencia el 
fuera de campo y le otorga un valor diegético; la presencia humana se 
precipita al interior del cuadro “a través del marco”, el campo pierde su 
condición narrativa para reclamar de lo ausente el complemento que subvierta 
su carencia diegética, y todo ello tiene lugar en el interior de: 
 
Una escala cualitativa que patentiza:  
· La fragilidad del campo como significante de la representación.  
· La fuerza del fuera de campo como generador de sentido. 
Una escala cuantitativa que puede visualizar: 
· El desbordamiento del marco por entradas o salidas. 
· El propio marco físico, por oscurecimiento de una zona limítrofe o por 
proyección del haz de luz más allá de la pantalla. 
· Un marco procedente de la ficción diegética que se manifieste en l  
imagen por inclusión, compresión o mise en abîme.  
· Fraccionamiento de la pantalla. 
· Las posibles combinaciones de los anteriores. 
                                                           Fig. 87 
 
Reconocemos ese marco procedente de la ficción diegética, inserto en 
el bloque escénico principal. Al mismo tiempo, para lograr el crecimiento de la 
cabeza, MÉLIÈS debe desplazar la cámara haciéndola avanzar hacia el rostro, y 
ese ha sido un proceso lineal que requiere de un mecanismo similar al del 
travelling, intuido ya por los LUMIÈRE en las múltiples filmaciones desde 
trenes o vehículos en desplazamiento y aquí utilizado con un objetivo muy 
concreto: generar un efecto visual. 
MÉLIÈS experimenta también con estructuras mecánicas (A la conquête 
du pôle, 1912) (Fig. 88) y colorea muchas de sus películas (Le Royaume des 
Fées, 1903) (Fig. 89), consiguiendo un especial barroquismo escénico que, 
poco a poco, queda desfasado de su época y de los grandes cambios que la 
representación cinematográfica va sufriendo. 
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Como vemos, el juego de diagonales (o triangular) que detectábamos en 
LUMIÈRE no aparece en MÉLIÈS. Esto es lógico, ya que todo punto de fuga está 
situado en los laterales de un hipotético 
escenario que es filmado por el cineasta pero 
que respeta como tal, con todas sus 
características (telones pintados, etc.) y, 
aunque es lícito aplicar el principio general de 
que “en lo que respecta al modelo de centramiento 
del espectador en la imagen, el cine se remonta, a 
través de la fotografía, a una versión corregida de 
la llamada perspectiva artificialis formulada por el 
Renacimiento pictórico y hegemónica durante 
varios siglos en Occidente, en la cual la 
profundidad se legitimaba por ser una imitación del 
efecto estereoscópico propio de la visión humana y 
que determina también la forma rectangular y 
proporcional de los primeros formatos estándar. 
Tales fuentes le confirieron verosimilitud y un alto 
grado de realismo” (SÁNCHEZ-BIOSCA, 1996: 62), el 
cine de MÉLIÈS se aleja profundamente de 
cualquier pretensión ligada a la verosimilitud y 
busca su expresión –y también su satisfacción- 
en la magia. 
Tanto en Historia de un crimen (Histoire d´un crime, 1906) (Fig. 90) 
como en Viaje a la luna (Le voyage dans la Lune, 1902) (Figs. 91 y 92), todos 
los movimientos de entrada y salida se producen lateralmente: en el primer 
caso, la persona que va a ser ajusticiada y sus acompañantes provienen de una 
                                    Fig. 88                                    Fig. 89 
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                                 Fig. 91
                                 Fig. 92
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celda que permanece en el margen izquierdo del cuadro; en el segundo, se 
incorporan al espacio escénico, bien desde elmargen izquierdo directamente 
(Fig. 91), bien llegando desde un espacio sin identificar, pero que no es otro 
que el lateral, inscrito en el significante por el contorno de una puerta de acceso 
(Fig. 92). Como puede observarse, los fondos permanecen negados, no son 
susceptibles de habilitación alguna para el desarrollo de la historia, hasta tal 
punto que podemos decir que el “detrás del decorado”, como espacio físico del 
fuera de campo habitual, no es un lugar actualizable como espacio diegético y 
sólo podríamos entenderlo como aquel que corresponde también, junto al de 
detrás de la cámara, a la producción del filme.
Otro aspecto significativo es aquel que tiene que ver con los comienzos 
de la pluripuntualidad cinematográfica, es decir, la presencia de una serie de 
planos yuxtapuestos que, poco a poco, van configurando un esquemático 
montaje. Lógicamente, es un proceso lento que tiene lugar, según BRUNETTA 
(1987: 40-41), a partir de una terna de posibilidades: 
1. A + B, pura yuxtaposición, sin temporalidad, sólo cambio de 
espacio. 
2. At1 + Bt2, yuxtaposición pero con nexo temporal (se trata de una 
continuidad explícita). 
3. A = A1 + A2... Caso de MÉLIÈS y sus trucajes, por el efecto 
conocido por “paso de manivela”. 
La transición hacia la unidad causal ya estaba en 
marcha en la película de una bobina. La película de larga 
duración sencillamente intensificó una necesidad que había 
surgido con la llegada de las películas de varios planos en los 
primeros años de este siglo: encontrar un medio para unificar 
una serie prolongada de elementos espaciales y temporales 
dispares en la trama de modo que el espectador pudiera 
seguir el desarrollo de los acontecimientos. 
La cadena de sucesos independientes unidos por 
causas y efectos fue la respuesta (BORDWELL, STAIGER Y 
THOMPSON, 1997: 192) 
 
Viaje a través de lo imposible (Voyage à travers l´impossible, 1904) 
(Figs. 93 a 104) es una película coloreada de MÉLIÈS que, por su fecha de 
producción, se sitúa en un momento de transición.
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Se pueden encontra  al menos dos fases diferentes 
dentro del periodo primitivo: la primera (1895-1902) incluye 
principalmente películas de un solo plano, con un mayor 
número de documentales que de películas de ficción; 
aproximadamente después de 1902, las películas de varias
bobinas y el empleo cada vez mayor de narraciones 
escenificadas crearon un enfoque cinematográfico más 
complejo. Después, más o menos entre 1909 y 1916, se 
produjo la fase de transición al cine clásico, cuyo paradigma 
ya se habría establecido hacia 1917. A partir de este 
momento, la historia del cine mudo se convirtió principalmente 
en una cuestión de modificaciones, no de cambios básicos. 
(BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 173) 
 
                          Fig. 93 
 
                          Fig. 94 
 
                          Fig. 95 
                          Fig. 96                           Fig. 97                           Fig. 98 
                          Fig. 99                         Fig. 100                         Fig. 101 
                        Fig. 102                         Fig. 103                         Fig. 104 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







La posición de estos autores establece dos momentos del M.R.P. con 
los que nuestra perspectiva coincide y que denominamos –siguiendo a 
GAUDREAULT- unipuntualidad (películas de un solo plano) y pluripuntualidad 
(películas con más de un plano). Sin embargo, hablan de “fases” y de 
“transición”, corroborando la postura hegemónica d cará ter teleológico que 
otorga al cine clásico (el M.R.I.) el estatuto de ser resultado de una evolución 
lógica y natural, al tiempo que mencionan la dualidad entre documentales y 
cine de ficción (cuestión esta sobre la que ya nos hemos manifestado). 
En la película de MÉLIÈS a la que corresponden los fotogramas 
anteriores, hay una sucesión narrativa que se basa en cuadros –propia del cine 
de la época- pero podría resultar excesivo asegurar que estos tienen un carácter 
absolutamente autónomo. Según ROMÁN GUBERN (punto 6º de su 
caracterización del cine de este realizador), debiera delatarse una carencia total 
de montaje o, cuando menos, su escasísima utilización. Esto es esencialmente 
correcto, puesto que los planos se siguen mediante yuxtaposición, a excepción 
de los trucajes, pero puede intuirse un hilo conductor que comienza a sugerir la 
capacidad del cineasta para ligar los cuadros entre sí con un mecanismo de 
continuidad que no es otro que la dirección (más tarde convertido en raccord 
de dirección) y que está provocado por las entradas y salidas del decorado. 
Puede observarse en las Figs. 94, 95 y 96 que el tren se desplaza siempre en la 
dirección de derecha a izquierda, al tiempo que respeta la línea de ascenso 
marcada desde su avance sobre la montaña; ah ra bien, la salida de la estación 
(Fig. 93) apunta precisamente en la dirección contraria, lo que nos indica 1) lo 
poco desarrollada que está la representación icónica del relato lineal y 2) la 
falta de interés en la construcción de un espacio verosímil. En las Fig. 97 y 98, 
los personajes salen de cuadro por la izquierda para entrar en el siguiente por la 
derecha, pero su desplazamiento obedece a la indicación de uno de ellos para 
que le sigan; aquí nos encontramos con una variación en la concepción del 
fuera de campo que, en esta ocasión, puede verse como el espacio contiguo; así 
sería, desde luego, si no fuera negado poco después (Fig. 99) cuando a uno de 
los personajes le basta con desplazar su brazo al fuera de campo contiguo por 
el margen derecho para traer el vagón con el hielo, lo cual rompe la 
continuidad previamente creada entre los espacios porque, claro está, ese vagón 
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no podría estar allí en ningún caso (incoherencia narrativa al tiempo que, una 
vez más, desprecio por cualquier índice de verosimilitud). 
En las Figs. 100, 101 y 102 se hace patente la fórmula utilizada por 
MÉLIÈS para trucar la transformación del bloque de hielo en que se han 
convertido los pasajeros hacia los personajes de carne y hueso, que se lleva a 
cabo por un encadenado (Fig. 101). A su vez, conviene señalar que este 
encadenado conlleva “paso de tiempo”, por lo que está superponiéndose a una 
elipsis narrativa que es, como todas las demás en este cine tan incipiente, 
temporalmente indeterminada y formalmente implítica. 
Las Figs. 103 y 104, y los sucesivos planos que las siguen, al igual que 
ocurriera cuando hablábamos del tren y como ya sucedía también en Voy ge 
dans la lune, muestran la caída de la nave desde el sol hasta la tierra, donde se 
hunde en el mar, y nuevamente los cuadros encuentran su continuidad gracias 
al raccord de dirección y, de alguna forma, al de movimiento (la nave se 
desplaza verticalmente y a un ritmo constante desde la parte superior del 
cuadro a la inferior, respetando el flujo de entradas y salidas). En e te caso, el 
decorado ya no responde a los parámetros teatrales, puesto que la nave 
evoluciona verticalmente y más allá de los límites de un posible escenario. 
En realidad, lo que hace que la forma expresiva de MÉLIÈS s a tan 
excesivamente teatral no es tanto el hecho de que los decorados sean tan 
evidentes, o las telas pintadas, o la forma en que los actores se sitúan en el 
interior del cuadro, sino la constante unidad del punto de vista: la cámara, 
férreamente fijada sobre un espacio escénico uniforme, siemp e presenta –y 
siempre igual- un espectáculo que acontece ante ella, en lugar de descubrirlo o 
ir a buscarlo allá donde tenga lugar (MITRY, 1987: 12). 
Entre los rasgos formales más característicos del cine 
de los primeros tiempos, o cine de atracciones, podemos 
destacar la autarquía del cuadro (puesto que  no se puede 
hablar todavía de plano, al menos como nosotros lo 
entendemos), donde lo fotográfico domina sobre lo narrativo; 
la mirada de los actores hacia la cámara (que revelaba la 
existencia del dispositivo técnico); la ausencia de cierre 
narrativo o clausura; la puesta en escena teatral; la ausencia 
de raccord en la yuxtaposición de cuadros y, por tanto, de 
montaje invisible; la heterogeneidad de prácticas 
significantes, es decir, la inexistencia de un modelo de 
representación hegemónico; la pluralidad de voces 
enunciativas o, en su defecto, la enunciación di-simulada por 
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vocación mostrativa o exhibicionista del dispositivo; etc. 
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4.1.1.2. Los pioneros británicos 
 
 
Los primeros pasos en el cinematógrafo de gran parte de los linternistas 
y profesionales de la fotografía británicos, posteriormente sepultados por la 
potencia económica de las producciones francesas y americanas, arrojan una 
intensa luz sobre el nivel experimental de un importante sector del mal llamado 
cine primitivo. Su marcado carácter artesanal es uno de los factores que le 
impediría dar el salto a los procedimientos industriales, por lo que se apagaría a 
partir de 1906 como resultado de su context alización socio-económica. En tal 
entorno, GEORGE ALBERT SMITH es uno de los realizadores más 
representativos, un pionero13. 
 The Miller and the Sweep (1898) 14 -El Molinero y el Deshollinador- 
forma parte del muy numeroso grupo de películas en que no se ha desarrollado 
todavía la representación en múltiples planos (muchas de las cuales están hoy 
lamentablemente perdidas); esta característica condiciona sin remisión sus 
expectativas representacionales. Nos encontramos ante una sola toma, de 32 
segundos de duración, con un argumento elemental: el molinero, que viene 
desde el molino –al fondo- con su blanco saco de harina, se cruza con el 
deshollinador, que a su vez lleva a la espalda un saco negro, de hollín; 
tropiezan y se inicia una pelea entre ellos; se golpean con los sacos, 
impregnándose cada cual del color contrario al transportado inicialmente; en un 
momento dado, cuando la pelea está en el máximo de su fragor, salen huyendo 
y un grupo de personajes, no presentados anteriormente, cruzan la pantalla 
persiguiéndoles.  
El origen de esta trama banal nos remite al music-hal , al chiste visual, a 
los cancioneros populares. Pero nos interesa aquí estudiar los aspectos que, 
                                         
13 La reflexión sobre The Miller and the Sweep puede encontrarse también en GÓMEZ TARÍN, FRANCISCO 
JAVIER (2001b) 
14 En algunos documentos gráficos la fecha de realización aparece como 1897. 
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dentro de ese exclusivo plano-toma, suponen un avance para su época e incluso 
una premonición de lo que luego sería el M.R.I.: 
1. El encuadre nos presenta un Plano General (PG) del molino (Fig. 
105), al fondo, ligerísimamente descentrado hacia el lado derecho y 
visualizado desde su base hasta un punto por encima del engarce de 
sus aspas, que giran de izquierda a 
derecha.  
Delante del molino tenemos un espacio de 
terreno libre que podemos considerar como 
escenario para la acción representada (no 
debemos olvidar la herencia teatral del cine en 
general y del de los primeros tiempos en 
particular). El molinero avanza en diagonal 
hacia la cámara, lateralmente, en un eje que 
centra el mínimo desvío del encuadre con 
respecto al molino. La acción comienza in 
media res (entendiendo que se nos muestra al 
personaje ya en movimiento y en el exterior 
del molino). 
2. El deshollinador penetra por la izquierda del 
encuadre, avanza hasta cruzarse con el 
molinero (Fig. 106), que ha comenzado a 
desplazarse hacia la izquierda dando un giro 
a su trayectoria (ahí se superpone el 
molinero sobre el deshollinador, 
propiciando un escorzo). Tropiezan. 
3. Pelea. La inicia el molinero, que con su 
golpe está a punto de sacar de cuadro por la 
derecha al deshollinador. Se van 
enmarcando en los golpes sucesivos, aunque 
se desplazan ligeramente sus posiciones: se 
intentan mantener en el centro del encuadre, en una proporción de un tercio, 
pero sus movimientos, las caídas, los golpes, les descentran repetidamente y 
                              Fig. 105 
 
                             Fig. 106 
 
                             Fig. 107 
                              Fig. 108 
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llegan a situarlos en una relación de un cuarto con respecto al plano general 
(cuando combaten a ras de suelo) (Fig.107). 
4. Uno de ellos cae (el deshollinador (?) en la 
pelea y casi llega a salir de cuadro por el 
borde inferior, lo mismo que sucede en el 
margen izquierdo; esta parte de la pelea se 
sitúa en el ángulo inferior izquierdo del 
encuadre (el descentramiento es absoluto) 
(Fig. 108). 
5. El deshollinador huye corriendo por el 
margen izquierdo del cuadro (Fig. 109) 
(previamente hay un pequeño salto en la 
imagen, probablemente debido a un fallo 
mecánico). 
6. El molinero se gira un instante y sale 
corriendo también por la izquierda del 
encuadre (Fig. 110). 
7. El espacio se mantiene vacío un momento 
(Fig. 111). 
8. Entra por la derecha un hombre, cruzando la 
pantalla; se detiene brevemente, hace un 
signo para que otros le sigan (Fig. 112) y 
renueva su recorrido hasta salir por la 
izquierda. 
9. Resto del grupo de personajes que cruzan 
también de derecha a izquierda del encuadre 
(Figs. 113 y 114), en grupos y espaciados 
alternativamente: otro hombre, tres niños, 
una doncella, otra doncella, una niña, un 
niño, otra doncella, un niño y otros tres 
niños.  
Independientemente de la justificación 
 
                              Fig. 109 
 
                              Fig. 110 
                              Fig. 111 
                             Fig. 112 
                             Fig. 113 
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socio-cultural que tuviera esta persecución, e incluso la suposición evidente de 
que el narrador en la sala iría explicando los avatares, tal como indica BURCH 
(1995: 157):  
 
Alguien ha sugerido que este esbozo de 
una persecución, e incluso el género 
cinematográfico mismo, se inspira en el vodevil de 
tradición europea, en el que, efectivamente, había 
la costumbre de organizar una persecución de 
varios personajes que atraviesan el escenario y 
que se supone que prosigue entre bastidores. 
Ciertamente, ello respondía a la tendencia 
naturalista que impregnaba poco a poco el teatro 
europeo de finales de siglo. Pero en el cine 
adquiere un sentido más explícito y más amplio. Verlo como 
la consecuencia mecánica de una “teatralidad” aún no 
superada podría hacernos creer que el extraordinario 
desarrollo de la película de persecución en los años 
siguientes constituye una “obstrucción inexplicable”. Por el 
contrario, se trata del segundo gran gesto dirigido a la 
concatenación lineal de los “cuadros” propia del M.R.I. 
 
 Además, el mismo autor analiza la incorporación de un fuera de campo: 
En Miller and Sweep, la entrada y la posterior salida 
de campo de esta pequeña multitud “surgida de ninguna 
parte” indican ya, de un modo que no podría ser el de una 
representación teatral, en la que público y actores ocupan el 
mismo espacio, la existencia de un terreno latente, contiguo al 
espacio profílmico del encuadre único primitivo. Designan un 
en otra parte susceptible de ser ligado a este espacio 
mediante una relación de sucesión espacio-temporal, pero 
según un principio de concatenación que constituirá el primer 
paso hacia la ubicuidad psicológicamente racional de la 
Institución, que en 1898 todavía no puede ser concebida. 
(BURCH, 1995: 157-158). 
  
La dicotomía mostración - arración, que parece haber intentado 
separar el cine de los primeros tiempos de las posteriores articulaciones 
narrativas, por muy elementales que fueran, no puede aplicarse a The Miller 
and the Sweep, que, para nosotros, tiene un estatuto explícitamente narrativo. 
Si tomamos como referencia de partida las características que definen el 
M.R.P. –recordadas por la cita final del anterior capítulo- (frontalidad, 
exterioridad, platitud visual -objetivo fijo, iluminación, telón de fondo pintado- 
autarquía -de los cuadros, independientes entre sí, y de los contenidos-, 
distancia, imagen centrífuga, falta de cierre), y eliminamos de entre ellas los 
componentes que afectan al cine de la pluripuntualidad, nos encontramos con 
                             Fig. 114 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







una serie de elementos que nos permiten reflexionar sobre el espacio diegético 
y su utilización: 
· Incorporación del principio de montaje, esbozo de diseño en la 
puesta en escena:  
1) El ligerísimo descentramiento del molino, hacia la derecha del 
encuadre, permite que el avance en diagonal del molinero genere 
una línea hacia la cámara, que actúa en profundidad y que 
habilita un dispositivo similar al eje de los 180º, hasta que se 
produce su cambio de trayectoria (plasmación aquí de la diagonal 
ya comentada en L´Arrivée d´un train en gare). 
2) El giro de las aspas, de izquierda a derecha, prefigura la entrada 
por la izquierda del deshollinador y el posterior encuentro con el 
molinero.  
3) El grupo final cruza linealmente la pantalla en el sentido en que 
los dos personajes la han abandonado, manteniendo la dirección 
y creando un ritmo de la acción a través de su composición 
individuos - grupos - pausas.  
· Instrumentación de la narración: La acción comienza in dia res, 
uno de los cánones más sensibles del posterior M.R.I.; la afirmación 
habitual de que la película clásica comienza in media res y que este 
factor la distingue de la primitiva, no podría aplicarse en este caso, 
sobre todo si con ello se intenta desvincular el mecanismo narrativo 
de la existencia, explícita o no, de un discurso como fruto de un 
relato ficcional. Sea o no un relato minimal, aunque no 
consideremos que el hecho de que el molinero ya esté en camino 
indique el arranque in media res, es precisamente la intervención 
final desde un fuera de campo la que segura ese principio (no 
importa que el espacio externo no sea conocido por no haberse 
mostrado: la dimensión diegética no es finita). Tenemos unos 
personajes, un desarrollo e incluso una transformación, y una 
clausura que devuelve al orden el espacio inici l del molino y su 
entorno. 
· Rasgos de diferenciación de la platitud visual:  
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1) El avance en diagonal del molinero, al comienzo de la 
acción, genera una profundidad de campo que va más allá del 
mecanismo tecnológico impuesto por la película 
ortocromática. 
2) La sucesiva superposición de los personajes, en el tropiezo, 
durante la pelea y en el caso del grupo final, está lejos de “la 
colocación de los actores, siempre lejos de la cámara, 
desplegados casi siempre como cuadros vivientes, sin "escorzo", 
sin movimiento axial de ningún tipo” (BURCH, 1995: 173). En este 
caso, los personajes están relativamente cercanos y el escorzo 
se produce en repetidas ocasiones.  
· La imagen centrífuga, común a todo el M.R.P., se justifica por la 
acción, que rompe los límites del marco:  Por comparación con 
L´arroseur arrosé, de LUMIÈRE, donde la fuga de cuadro es 
solucionada arrastrando literalmente al personaje hacia su centrado, 
en este caso las salidas de cuadro rompen el marco derecho, 
izquierdo e inferior, pero el espacio que revelan se hace explícito por 
la posterior persecución. Con todo, las proporciones de los 
personajes en el seno del encuadre nos hacen suponer un 
desequilibrio producido por la primera salida de cuadro (a su regreso 
quedan excesivamente restringidos), pero esto nos brinda también la 
posibilidad de reflexionar sobre el tamaño del encuadre, que 
mantiene a los personajes en tres cuartos cuando habitualmente se 
solía intentar el plano general de conjunto. 
· Presencia diegética del fuera de campo: El segmento visual que nos 
proporciona el encuadre remite specíficamente al espacio diegético 
que se encuentra fuera de él, no tanto por las salidas de los 
personajes durante la pelea, que podemos perfectamente atribuir a 
deficiencias en el control de los movimientos, como por  
1) el acceso por la izquierda y desde el exterior del 
deshollinador;  
2) la huida por la izquierda de ambos personajes, y, 
esencialmente, 
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3) el giro del molinero, que mira hacia un fuera de campo no 
explicitado y huye a continuación, y  
4) el signo del primer perseguidor hacia el resto del grupo antes 
de que el resto del grupo penetre en el campo visual. 
 Nos interesa especialmente este último punto, puesto que el fuera de 
campo supone uno de los elementos esenciales en la construcción del espa io 
habitable con que el M.R.I. aseguraría posteriormente la ficción narrativa; el 
viaje inmóvil sólo sería posible a través de la constitución de un sujeto 
omnisciente que basase su mecanismo de borrado enunciativo en la 
fragmentación a través del montaje (asegurado por la continuidad que 
proporcionarían los raccords). Aunque en 1898 el proceso de construcción y 
consolidación del M.R.I. está todavía muy lejano, Th  Miller and the Sweep 
proclama la carencia de ese espacio, elimina el marco de la pantalla como 
contenedor y augura que toda (re)presentación obedece a una trama en el seno 
de un mundo posible (no limitado). Ahora bien, el desconocimiento de ese más 
allá del campo visual no tenemos por qué interpretarlo necesariamente como 
una carencia, nos permite una apertura int rpretativa del relato; de hecho, una 
de las características esenciales del M.R.P., la falta de cierre, puede ser un 
factor de riqueza textual.  
 El giro del molinero, al igual que el signo del primer perseguidor, 
reclaman la contigüidad del espacio diegético, interpelan a ese más allá. Una 
narración clásica posterior hubiera permitido la visión del contracampo, 
justificándolo mediante la dirección de mirada, pero ese (des)cubrimiento 
cerraría el carácter fantasmático de la persecución y produciría un relato line l, 
con su correspondencia causa-efecto. Lo asombroso de Th  Miller and the 
Sweep es precisamente la constatación de una carencia y, al tiempo, la 
afirmación de su inutilidad: un solo plano es capaz de ofrecer, con los mínimos 
recursos expresivos, l  que el montaje analítico convertiría posteriormente en 
redundante, evidente e innecesario. La exterioridad en que el M.R.P. mantiene 
al espectador impide la constitución de un sujeto omnisciente y, al mismo 
tiempo, los mecanismos de identificación; es decir, posibilita una lectura 
crítica. 
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 En cualquier caso, ese fuera de campo, explicitado por las salidas, 
entradas y esencialmente por la persecución final, no puede ser soportado al 
margen de la diégesis precisamente porque los personajes se refieren a él a
través de sus miradas y gestos, como hemos mantenido previamente. La mirada 
o el gesto a un más allá del espacio del marco es muy habitual en el montaje 
analítico del M.R.I. -siempre hacia la invisibilización del aparato 
cinematográfico-, pero en 1898 supone una constatación de la fuerza que posee 
el espacio off como elemento discursivo que, en determinadas circunstancias, 
puede ser privilegiado como prioritario (lo que no acontecería hasta mucho 
después, cuando el sonido se convirtiera en un elemento básico de la 
representación y su asincronía en una marca enunciativa de primer orden). 
 Si bien es cierto que estamos recurriendo a este material para extraer de 
él unas conclusiones que probablemente no formaban parte de sus objetivos 
iniciales, no lo es menos que GEORGE ALBERT SMITH, junto a JAMES A. 
WILLIAMSON (The big Swallow, 1900) o WILLIAM HAGGAR (The life of Charles 
Peace, 1905), forma parte de un grupo de realizadores (en ocasiones 
bautizados bajo la adscripción de ESCUELA DE BRIGHTON) preocupados 
esencialmente por la innovación, por la experimentación. Tal es así que en 
1900 SMITH hace ya uso de los primeros planos 
en Grandma´s Reading Glass, aunque 
justificados por la utilización diegética de una 
lente de aumento (GUBERN, 1994: 301) 
(magnifcent views), al igual que ocurre con As 
Seen through a Telecope (1900) (Figs. 115 y 
116), donde el proceso es inverso, a través de 
un telescopio. “Esta alteración de grandes planos 
y de planos generales en una misma escena es el 
principio del corte. Con ello Smith crea la primera 
edición verdadera” (SADOUL, 1972: 37). Sin 
embargo en The Little Doctor (1901),  
Smith muestra, después de un plano 
general, un gran plano de una cabeza de gato 
bebiendo una cucharada de leche, sin ningún 
pretexto o artificio. Lo mismo sucede en The Mouse in the Art 
School, At Last! That Awful Tooth, y sobre todo en Mary 
                              Fig. 115 
                              Fig. 116 
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Jane´s Mishaps. Aquí, después de haber hecho explotar el 
horno vertiendo en él gasolina, la imprudente doméstica sale 
por la chimenea y sus esparcidos miembros caen sobre el 
tejado. La cámara de Smith sigue a su heroína en sus 
desplazamientos, y él varía su punto de vista según las 
necesidades dramáticas de la acción.  
Posteriormente Smith y Williamson se hacen técnicos. 
Smith inventa en 1902 el procedimiento quinemacolor, que se 
explota entre 1909 y 1914, y Williamson fabrica aparatos y 
equipos (GUBERN, 1994: 37-38). 
  
Desde sus comienzos, SMITH utiliza los exteriores profusamente 
(pagaría tres chelines por el alquiler del molino 
de The Miller and the Sweep), hace uso de las 
sobreimpresiones y lleva a cabo múltiples 
películas de carácter fantástico cercanas a la 
concepción de MÉLIÈS (The Corsican Brothers, 
en 1898, desdoblando personajes, 
Photographying a Ghost, El mesmeriano, San 
Nicolás, Cenicienta, Fausto, Aladino, Woman 
Barber).  
Igualmente, se atribuye a SMITH “el 
extraño Masques and Grimaces (Smith, 1901 ?) en 
que la yuxtaposición mediante el montaje de 
sucesivos maquillajes y muecas de un payaso es, de 
hecho, un ejercicio sobre el raccord en movimiento, 
que no entrará en el vocabulario institucional hasta 
unos veinte años más tarde” (BURCH, 1995: 110). 
 El caso de JAMES A. WILLIAMSON con 
The big Swallow (1901?) (Figs. 117 a 120) 
introduce un elemento metadiscursivo al tiempo 
que hace uso del espacio profílmico del propio 
aparato cinematográfico: el rostro de un 
individuo se acerca tanto al objetivo que engulle 
al cámara y su equipamiento. La novedad no 
estriba tanto en el primerísimo plano de la boca 
como en la posterior aparición del cámara, diminuto, sobre lo que se supone el 
interior de la boca del grantragón;  pese a lo burdo del trucaje, la interpelación 
                          Fig. 117 
                           Fig. 118 
                           Fig. 119 
                           Fig. 120 
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al espectador es directa (al menos hasta descubrir la imagen del cámara, que 
desvela ser otro el objetivo) y, sobre todo, hace patente un fuera de campo que 
pertenece al detrás del aparato, la negada cuarta pared del espectáculo teatral. 
Al retirarse, el personaje interpela de nuevo al espectador con su mirada a 
cámara, desafiante. Coincidimos plenamente con NOËL BURCH (1995: 225) 
cuando indica que “aparece aquí una especie de presentimiento de la distinción 
crítica que consagrará a la Institución entre 1910 y 1920, en la que la mirada al 
objetivo implica claramente la desaparición de la cámara, en tanto que vehículo de 
identificación espectatorial, en tanto que “batiscafo” invulnerable/invisible que nos 
transporta al universo de las stars, mientras que la mirada del (campo-contracampo) 
que sutura tiene que rozar la cámara, pero no verla”. 
 Todo lo anterior nos afirma en la convicción de que la construcción de 
la narratividad cinematográfica -tanto en lo referente a códigos como a 
contenidos discursivos- pudo haber sido muy diferente a la formulada más 
tarde por el M.R.I., base del cine clásico de Hollywood y que hoy se nos 
presenta como hegemónica; es precisament el carácter industrial desarrollado 
con posterioridad por los pioneros americanos, con su institucionalización del 
cine como mercancía, el que impediría el desarrollo de nuevas 
experimentaciones e incluso enterraría algunos de los hallazgos más notables. 
Y si esto es así para los códigos más evidentes del M.R.I. (raccords, eje de 
acción, planificación), lo es mucho más en lo tocante a la utilización de la 
elipsis y el fuera de campo, elementos ligados esencialmente y desde siempre 
al cine pero usados parala n turalización, para el borrado enunciativo, para la 
construcción de un efecto-r alidad alejado de la percepción física que se 
conseguiría fuera asumido como veraz por los espectadores. En el otro lado de 
la balanza, como bien muestra el M.R.P. en algunas de sus películas más 
representativas, la desnaturalización, la evidencia de un aparato mecánico 
mediador entre el artefacto artístico y el espectador, el desvelamiento del 
efecto-realidad: a fin de cuentas, el cine (también). 
 Aunque volveremos sobre The big Swallow, nuestro método de trabajo 
requiere de un cierto orden que nos obliga a ocuparnos en primer lugar del cine 
unipuntual. La riqueza que encontramos en los pioneros británicos es 
ciertamente insólita y no tiene parangón con otras cinematografías, por l  que 
estos filmes resultan ser una importante fuente de información para el objetivo 
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que nos hemos marcado. Ya hemos visto que The Mill r and the Sweep no se 
ajusta a los parámetros del M.R.P. salvo, si se quiere, por el estatismo de la 
cámara, pero es que, a la hora de buscar puntos de encuentro, estamos más 
cerca del cine de LUMIÈRE que del de MÉLIÈS, habida cuenta de la composición 
y de la ausencia de un decorado teatral. Esta va a ser una de las grandes 
aportaciones de los cineastas británicos que, desde un principio, privilegian el 
rodaje en espacios naturales, limitando así la herencia teatral y recogiendo la 
particular singladura que habían tenido en el terreno de la linterna mágica y los 
life models. 
 En A Chess Dispute (R.W. PAUL, 1903) (Figs. 121, 122 y 123) nos 
encontramos ante un decorado teatral y con una absoluta frontalidad, pero estos 
ingredientes, lejos de convertirse en un lastre, son utilizados narrativamente: la 
pelea entre los dos jugadores se desplaza hasta un más allá del marco de la 
pantalla (que coincide con el límite del espacio para el proscenio teatral) y lo 
convierte en un fuera de campo contiguo que se integra en el relato mediante el 
juego lúdico de los índices de la pelea, que continua en un espacio donde no 
llega nuestra visión (las piernas, los brazos, los sombreros). La voluntad de 
usar el espacio de esta forma es evidente, ya que el camarero, al final, saca 
literalmente a los dos jugadores desde debajo del encuadre. Quiere esto decir 
que podemos leer en este pequeño filme de una sola bobina una reflexión en 
torno a la diferencia esencial entre los marcos cinematográfico y teatral 
(entendidos como límites), con la conclusión patente de que el primero es 
perfectamente rebasable sin invadir el espacio del espectador, que tod vía se 
considera como presente (de ahí que las miradas a cámara resulten 
irrelevantes). 
 Los cineastas británicos investigan inmediatamente la utilización de 
múltiples planos, pero no sólo como experimentación sino también con la 
 
                        Fig. 121 
 
                       Fig. 122 
 
                       Fig. 123 
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preocupación de edificar una estructura narrativa, de poder plasmar un relato 
en imágenes. No resulta extraño comprobar que muchos de los supuestos 
logros posteriores del M.R.I., desde un punto de vista formal, podamos 
encontrarlos ya en ellos. Tiene poca importancia saber qu én o cómo llevó a 
cabo el primer plano de detalle o la primera panorámica o el primer travel ing, 
lo verdaderamente importante es con qué objeto y qué nivel de integración 
tenían en la ingenua narración primitiva. Lo que parece innegable es que estos 
cineastas incorporan sus avances de una forma voluntaria y nunca como fruto 
del azar; esa voluntad nos permite pensar ya en un montaje incipiente que deja 
de lado la simple yuxtaposición de planos y en la construcción de un espacio 
diegético en el que tímidaente se vislumbra el futuro espacio habitable para el 
espectador, puesto que la cámara ya no cambia de posición con el operador 
sino con el ente omnisciente que, se supone, debe corresponder al público en la 
sala, además de combinar esa mirada externa con la subjetiva de alguno de los 
personajes.  
   El cine, en sus comienzos, ¿no estaba forzado a 
imitar la percepción natural? Más aún, ¿cuál era la situación 
del cine al principio? Por un lado, la toma era fija, y en 
consecuencia el plano era espacial y formalmente inmóvil; por 
el otro, el aparato de tomar vistas se confundía con el aparato 
de proyección, dotado de un tiempo uniforme abstracto. La 
evolución del cine, la conquista de su propia esencia u 
originalidad será llevada a cabo por el montaje, la cámara 
móvil y la emancipación de una toma que se separa de la 
proyección. Entonces el plano deja de ser una categoría 
espacial para volverse temporal; y el corte será un corte móvil 
en vez de inmóvil (DELEUZE, 1991: 16) 
 
Es cierto que los primeros planos de detall  estaban justificados por la 
utilización de un elemento accesorio (lupa o telescopio, incluso cerradura), 
pero hay en ellos cuestiones más relevantes porque: 1) el plano es consecuencia 
de una mirada, 2) el plano es la mirada (contraplano del anterior), y 3) siempre 
regresa a su punto de partida. La base de la construcción de un espacio está ya 
ahí, en embrión. Desde el hoy, desde nuestra perspectiva histórica, olvidamos 
que detrás de una imagen subjetiva “no hay realmente un personaje sino tan solo 
una simulación, obtenida gracias a la cámara y sus innumerables artificios. Si lo 
comprendemos tan fácilmente, es porque, en nuestra historia como espectadores, 
hemos interiorizado códigos y competencias que activamos cada vez que asociamos 
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este mecanismo, estos artificios, a la representación de la mirada de un personaje” 
(DAGRADA, 1988: 19). 
La utilización de un lupa en Grandma´s Reading Glass (1900) (Figs. 
124, 125 y 126) permite a SMITH regresar una y otra vez al plano de detalle en 
una sucesión de miradas y lo mirado. El plano general obedece al estatismo de 
la época, pero la continuidad se ve rota por los sucesivos cambios, como puede 
apreciarse por los fotogramas que nos sirven de ejemplo. Pero es que, además, 
en los cambios de plano, hay un cuidado especial n asegurar la continuidad 
para que los regresos al espacio que actúa como situación sigan la lógica del 
relato. Así, cuando el niño mira en el periódico el anuncio de Bovril, vemos el 
anuncio y regresamos al niño con el periódico en las manos que, acto seguido, 
toma otro objeto y repite la operación. 
En Sick Kitten (1903), que es un remake de The Little Doctor (1901) 
este mismo autor aplica el procedimiento del acercamiento pero ya sin un 
elemento mediador (Figs. 127 y 128). Como puede observarse, la continuidad 
no es perfecta pese al intento de llevar a cabo un raccordde movimiento 
combinado con otro en el eje (el desplazamiento por corte de la cámara a una 
posición más cercana). 
Con todo, la 
historia ya no se cuenta 
en un solo plano, hay 
una intuición sobre otra 
posibilidad de manejar el 
espacio y se intenta 
buscar el camino para la fragmentación. Se produce así una elipsis involuntaria 
(el tiempo en que la niña utilizaría para tomar la cuchara, poner la medicina y 
acercarla a la posición del gato en sus brazos) que refleja un error desde nuestra 
                        Fig. 124                         Fig. 125                         Fig. 126 
                        Fig. 127                         Fig. 128 
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perspectiva actual pero que, en su momento, podía perfectamente asumirse 
gracias al esquema habitual aceptado de cuadros yuxtapuestos sin continuidad 
alguna; visto así, el salto no resulta traumático. Por o ro lado, ese acercamiento 
está anunciando la necesidad de privilegiar momentos, situaciones, objetos, en 
el interior de la escena, de acuerdo con los objetivos narrativos. 
 Esa misma voluntad narrativa podemos aplicarla a las múltiples 
versiones de “besos en un tren”, con la inclusión de un plano de entrada al 
túnel (precedente) y otro de salida (consecuente). En estos casos hay 
yuxtaposición, pero el túnel sustituye con ventaja un supuesto rótulo que 
rezaría “en el interior del túnel”, por lo que su incorporación resulta no sólo 
narrativa sino incluso discursiva (aplicamos al término discurso el ámbito de la 
connotación). Si comparamos la versión de SMITH (Figs. 129, 130 y 131) con 
la de BAMFORTH (Figs. 132, 133 Y 134), ambas fechadas en 1899 y con el título 
The Kiss in the Tunnel, la primera responde con toda evidencia a una 
construcción mucho más cuidada (volvemos a la “voluntad narrativa” de que 
antes hablábamos) en la que entrada –acto– s lida suponen una sucesión lógica 
(incluso de causa-efecto), mientras que en la segunda hay una desvirtuación de 
esa continuidad, al tiempo que el alejamiento de las tomas diluyen un tanto la 
comprensión. 
 
                        Fig. 129                         Fig. 130                        Fig. 131 
                        Fig. 132                         Fig. 133                         Fig. 134 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







La primera versión introduce además el efecto de movimiento, puesto 
que coloca la cámara en la propia locmot ra para entrar y salir del túnel de 
una forma subjetiva, a lo que hay que añadir que el arranque del plano inicial 
se produce con el tren parado y gradualmente se pone en movimiento, justo 
después de haber podido ver el paso por la vía paralela de otro tren en 
dirección contraria (Fig. 135), con lo que se obtiene un fuerte efecto de 
perspectiva y velocidad. 
También utiliza SMITH las posibilidades del 
propio aparato cinematográfico para inscribir en las 
películas marcas de paso de tiempo o de cambio de
espacio mediante desenfoques o cortinillas, como 
ocurre en Let Me Dream Again (1900) (Figs. 136, 
137 y 138), donde el desenfoque gestiona el paso 
entre el nivel onírico y el real, o en Mary Jane´s Mishap (1903) (Fig. 139), en 
que una cortinilla conecta el momento de la explosión y muerte de la 
protagonista con la placa en el cementerio (plano de detalle desde el que 
inmediatamente se pasa al de conjunto).  
 
En el primer caso, el nivel de la realidad resulta ser un “fuera de 
campo” para el sueño, y a la inversa, lo que nos permite intuir la posibilidad de 
que coexistan dentro de un relato diversos ejes representacionales con sus 
propias dimensiones de mundo posible (o 
imaginario). En tal caso, ese fuera de campo no 
guarda ninguna implicación espacial con el de la 
imagen representada, pero sí puede tenerla en 
cuanto a espacios reconocibles y actualizables de 
ese mundo ficcional. Este es un tema complejo 
                        Fig. 135 
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sobre el que necesariamente deberemos volver y que, lógicamente, ni siquiera 
está esbozado por SMITH.   
En el segundo caso, la cortinilla equivale a una marca de la elipsis por 
el tiempo transcurrido desde la muerte hasta la tumba. El cuerpo de Mary Jane 
destrozado, última imagen de la escena anterior, reposa ahora bajo esa lápida. 
Sorprende, en cualquier caso, que la cortinilla sea vertical, consecuencia 
probablemente de la idea de un telón para pasar de un cuadro a otro. Hay que 
hacer la salvedad de que desconocemos si esa “cortinilla” está en el original o 
bien se trata de una manipulación posterior de los laboratorios al tirar la copia 
para las filmotecas pero, en cualquier caso, la concatenación entre los planos –
en relación de causa/efecto- por un mecanismo de transición no se niega.
Los intentos por construir un espacio cinematográfico que responda a 
las exigencias del diegético colisionan frecuentemente con la frontalidad. Un 
ejemplo muy evidente lo podemos apreciar en Ladies Skirts Nailed to a Fence, 
realizado por BAMFORTH en 1900 (Figs. 140 y 141): 
 
El cambio de plano intenta hacer creer que la toma ha pasado al otro 
lado de la valla, lo cual es evidentemente falso puesto que la valla sigue en la 
misma posición respecto al fondo y, es más, la cámara ni siquiera se ha 
movido, simplemente ha dejado de filmar y las señoras son las que han pasado 
al otro lado (incluso el raccord brilla por su ausencia, como se demuestra por 
la posición de los paraguas). Esta burda maniobra tiene una importancia capital 
porque señala sin lugar a dudas los repetidos intentos por la generación de un 
mínimo lenguaje y la no acomodación al t bleau: aun sin existir el montaje tal 
como ahora lo entendemos, sus bases se están cimentando. 
 
                                       Fig. 140 
 
                                       Fig. 141 
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Estos intentos frustrados se repetirían una y otra vez. En M ry Jane´s 
Mishap (SMITH, 1903) 
(Figs. 142 a 146) la 
búsqueda del raccord en 
el eje es un hecho. Como 
puede observarse, SMITH 
cambia una y otra vez a 
un plano más cercano, siempre en el eje, pero la continuidad de movimientos 
no funciona debido a la no coincidencia de los gestos de la actriz, aunque sí 
hay una situación de partida que es siempre similar. Las sucesiones entre las 
Figs. 142-143 y 144-145 ponen las carencias de manifiesto, pero también 
evidencian la consciencia del intento. La fragmenación del espacio sí se logra, 
en cualquier caso. 
 
También es importante señalar que los cambios de plano, aun siendo en 
el eje, no repiten la amplitud del encuadre, es decir, no hay solamente dos 
relaciones entre el personaje y el objetivo sino que el plano cercano busca 
siempre la posición privilegiada para plasmar la imagen deseada. El plano 
medio largo de la Fig. 146 no se limita a “acercar” el personaje sino que lo 
pone en relación directa con el espectador, a quien hace un par de guiños con el 
ojo; estos guiños no tienen la misma entidad que las miradas a cámara que 
observábamos en otros filmes representativos del M.R.P. puesto que no se 
dirigen al operador sino al espectador, establecen ya una relación directa y 
biunívoca con el público en la sala: el espacio que los pioneros británicos 
intentan construir no es, desde luego, el “habitable” que daría lugar al M.R.I. 
Esa mirada, pues, remite a un fuera de campo que no es el de la producción, 
                        Fig. 144 
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sino el de la exhibición, el de la fruición espectatorial, e inscribe ese “lugar” –
como espacio hipotético- en el propio contexto del filme.
Como indica BRUNETTA (1987: 46), quien ha hecho un desglose muy 
detallado de este filme, “conviene, por una parte, considerar con mucha cautela la 
identificación de este film con la génesis del montaje en un sentido absoluto -dada la 
relatividad de nuestros conocimientos sobre el cine de los orígenes-; por otra, 
sostengo, sin embargo, la idea de que en el ámbito de las elecciones nos 
encontramos aquí frente a una alternancia consciente”.  
En nuestro criterio, Daring Daylight Burglary, ealizado por FRANK 
MOTTERSHAW para la compañía SHEFFIELD en 1903, sí reune los requisitos 
necesarios para que podamos pensar en “montaje”, pese a que la construcción 
del espacio siga siendo muy limitada y entendiendo, como hasta aquí, que 
seguimos hablando de cine de atracciones y la función de la cámara no es en 
modo alguno la del M.R.I. Pero antes de llegar al filme de MOTTERSHAW 
debemos detenernos en interesantes precedentes, como es el caso de Fire! o 
Stop Thief! (WILLIAMSON, 1901) y de Desperate Poaching Affray (HAGGAR, 
1903), el primero de los cuales debe quedar como un punto de referencia para 
cotejarlo posteriormente con el filme de PORTER sobre la vida de un bombero 
americano.  
Por lo que respecta a Fire!, la estructura narrativa es muy simple pero 
mantiene un cierto paralelismo entre las escenas del interior de la casa y las del 
exterior, sin llegar a ser un montaje alternado. Lo cierto es que desde el plano 
exterior, con la llegada de los bomberos y la fijación de la escala, se pasa al 
interior, en que un hombre intenta liberarse de l s llamas hasta que a través de 
la ventana de la habitación accede el bombero; acto seguido, un plano desde el 
exterior muestra la bajada del bombero con el personaje. Por tanto, hay dos 
espacios convenientemente delimitados –durante la escena del rescate- que nos 
impiden ver cada uno de ellos como “cuadros” puesto que es evidente que son 
contiguos y simplemente están alternativamente en fuera de campo el uno para 
el otro (enlazados por la ventana, como nexo común). Para que la sucesión de 
planos fuera transparente los márgenes temporales entre cada uno de ellos 
debieran responder a los acontecimientos que se desarrollan en el fuera de 
campo y esto no ocurre porque la concepción inicial sí es de un cuadro, por lo 
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que la acción se ralentiza en exceso, s decir, el paso del bombero liberando al 
personaje, en el interior, debiera sucederse inmediatamente por su salida al 
exterior, al igual que el acceso a través de la ventana debiera ser muy anterior 
al momento en que se produce.    
El legado de Stop Thief! (Figs. 147 a 150) es más significativo, más por 
sus defectos que por sus virtudes. De un lado, la 
persecución se apunta ya como uno de los 
elementos esenciales de la transformación del cine 
de los orígenes; a través de ella se construyen 
nuevos espacios y se comienzan a ver las virtudes 
del cambio de decorado y, al mismo tiempo, la 
necesidad de unirlos con algo más que la pura y simple yuxtaposición de las 
tomas. El paso del plano en que se inicia la persecución (Fig. 147) al siguiente 
(Fig. 148) no se ajusta a la continuidad espacial pero ya manifiesta esa 
vocación. En las Figs. 149 y 150, que corresponden al mismo plano en 
momentos posteriores, podemos observar cómo la sucesión de perseguidores se 
ha efectuado mediante parada del mecanismo y nuevo arranque, sin ajustar las 
posiciones de los personajes del entorno (las mujeres a la puerta) pero dejando 
que cada uno de los que corren (el que huye y los que le siguen) entre y salga 
de campo por completo. 
 
Mucho más complejo es el caso de Desp rate Poaching Affray, donde 
la continuidad de escenarios está garantizada por su descubrimiento mediante 
panorámicas (actualización del campo con un fuera de campo que le es 
contiguo). Prácticamente todo el filme es una persecución, con cambios 
constantes de escenario en los que las direcciones de entrada y salida han sido 
especialmente cuidadas (Figs. 151 a 157). 
                        Fig. 147 
                        Fig. 148                         Fig. 149                         Fig. 150 
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Las Figs. 151, 152 y 153 corresponden a un mismo plano y se puede 
comprobar la evolución en panorámica de la cámara (hacia la derecha), a lo 
que hay que añadir un ligero reencuadre que hay al iniciar la acción, por el 
desplazamiento de uno de los ladrones. Se trata de un movimiento suave que 
acompaña perfectamente las evoluciones de los personajes. Al saltar la valla, se 
produce el paso de un escenario a ot o (siempre en decorados naturales), con 
nuevos cambios del eje que, en general, contribuyen poderosamente a la 
credibilidad de la acción (Figs. 154 y 155). 
Pero queremos destacar, 
sobre todo, el paso entre 
los planos que vienen  
reflejados por las Figs. 
156 y 157, en donde el 
raccord de movimiento, 
dirección y situación es 
prácticamente perfecto 
(cabría casi pensar en la 
toma con dos cámaras). 
Si nos fijamos en las 
posiciones de los brazos de los personajes o en su disposición en el cuadro, 
veremos que hay un cambio de plano que respeta el eje óptico (lo que más 
tarde se conocería como tal) y, en consecuencia, no podemos decir que no haya 
todavía montaje. En esencia, se atiende a una sucesión fílmica que coloca B 
tras A con absolutas garantías: 
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                A 
 
  Fig. 158 
 
 El eje de 180º, señalado por la flecha, marcaría posteriormente –para la 
constitución del M.R.I.- la norma de “zona negada” frente a “zona permitida” 
para la sucesión de los planos en el montaje analítico, c d  una de las cuales 
sería alternativa para la otra desde la constitución de un plano inicial que 
obligaría el espacio para los sucesivos.  
 
 
   
      ZONA A                ZONA B 
        o 
 
        Fig. 159 
 
Daring Daylight Burglary supone el compendio de las virtudes 
anteriores y refina el mecanismo de persecución, que más tarde queda 
perfeccionado en la práctica con Rescued by Rover (HEPWORTH, 1905). La 
breve película de MOTTERSHAW (258 pies) cuenta una historia muy sencilla: un 
ladrón penetra en una vivienda y un joven le ve a través del muro; el joven 
                        Fig. 160                         Fig. 16                         Fig. 162 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







avisa a la policía y esta persigue al ladrón por los tejados; el delincuente 
consigue lanzar a un agente al vacío y, mientras llega la ayuda para socorrer a 
la víctima, huye de nuevo, pero pront le siguen 
muy de cerca dos policías más que, finalmente, 
deben abandonar la persecución porque el ladrón 
sube a un tren ya en marcha. Finalmente, es 
detenido en la estación de destino (Figs. 160 a 
169). 
 La complejidad formal de este filme es doble: de un ado, los aspectos 
narrativos y, de otro, los relativos al montaje. La frontalidad de las tomas en el 
cine de los orígenes, la autarquía del cuadro, las telas pintadas como decorados, 
son cuestiones que parecen aquí prácticamente eliminadas.  
  
Mientras el joven va a avisar a la policía (Fig. 161) la lógica narrativa 
exigiría que el ladrón hubiera terminado de entrar en la casa, tanto más cuanto 
que el plano antedicho se mantiene fijo hasta que el policía sale de la comisaría 
y corre de nuevo en la dirección por la que ha venido el muchacho. Sin 
embargo, el cambio de plano retoma la situación de partida, con el ladrón 
acabando de entrar y la llegada inmediata del policía. Esta es una constante en 
el cine de la época, puesto que los planos se solían dejar “completos” en el 
montaje (la famosa yuxtaposición); no solo no había elipsis, sino que el tiempo 
quedaba retardado. Ahora bien, la elipsis narrativa que se produce entre el 
                        Fig. 163 
                        Fig. 164                         Fig. 165                         Fig. 166 
                        Fig. 167                         Fig. 168                         Fig. 169 
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momento en que el joven ve al ladrón y aparece corriendo hacia comisaría, 
responde a una continuidad estricta, esencialmente por permitir la entrada en 
campo (con ello se demilitan también los espacios como muy cercanos, aunque 
esto choque necesariamente con la posterior llegada del carromato de la policía 
desde el fondo y no desde la posición de la cámara, como parece lógico deducir 
del esquema inicialmente propuesto). 
 No podemos pensar en una dinámica narrativa que no incurra en 
incongruencias, y otra de ellas es la elipsis que se produce entre la entrada en la 
casa de ladrón y policía y la persecución por los tejados, donde pelean. Parece 
claro que la lógica temporal no se ha respetado, pero, posteriormente, una vez 
el ladrón deja caer al policía desde la terraza (Fig. 162), el plano siguiente tiene 
lugar en la calle, con el policía tumbado en el suelo (Fig. 163), y esta sucesión 
sí pone de manifiesto el aspecto “durativo” y genera una elipsis temporal que 
cumple claras funciones narrativas. Más aún, el plano se mantiene durante el 
tiempo necesario para que presenciemos la llegada del carromato policial que 
transporta el cuerpo del agente accidentado. La longitud de este plano no pone 
en cuestión el siguiente, ya que se debe dar por supuesto que la persecución ha 
continuado en fuera de campo y que regresamos al lugar en que esta acontece 
(Fig. 165), con lo que nos encontramos ante dos relatos en paralelo, uno de los 
cuales está en off respecto al otro, pero se sigue desarrollando (al menos en 
hipótesis). 
 El resto de la persecución es una sucesión de entradas y salidas de 
campo en diferentes lugares que mantiene el raccord de dirección (siempre de 
derecha a izquierda del encuadre) y que coloca la acción en el lado izquierdo 
del objetivo de la cámara, conservando el flujo de líneas en diagonal. Los 
espacios son independientes uno de otros, por lo que hemos de suponer que hay 
supresiones temporales entre ellos, lo cual enriquece el relato. 
                        Fig. 170                         Fig. 171                         Fig. 172 
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 Las ligeras asperezas que hemos comentado aparecen mucho más 
difuminadas en Rescued by Rover (Figs. 170 a 174), comenzando por los dos 
planos inciales, que se siguen entre sí sin solución de continuidad generando 
una brillante elipsis narrativa por corte (el robo del niño sin que la criada se de 
cuenta y el anuncio inmediato de la desaparición). Por lo que respecta a las 
carreras del perro (Rover) en busca del niño y la 
posterior del padre, los ángulos están 
especialmente cuidados y basta con rubricar lo que 
ya hemos comentado para el filme anterior; sin 
embargo, un elemento añadido es la introducción 
de una panorámica lateral de seguimiento (Figs. 
173 y 174, que corresponden al mismo plano), con 
lo que constatamos cómo las experiencias de cada 
cineasta son inmediatamente asumidas por sus 
compañeros de profesión. 
 En líneas generales (ver pág. 375), la 
consecución de una continuidad diegética 
refrendada por la sucesión de planos (pueda o no 
ser considerada como montaje), está más 
íntimamente ligada al trabajo en exteriores, y ello 
viene determinado en gran parte por la 
introducción de secuencias de persecución, que 
obligan a recorrer espacios y a pasar de unos a 
otros. El slapstick y las escenas de transición en 
muchas películas de acción (incluso actuales) 
heredarían estos principios. 
 Finalmente, debemos mencionar tres 
cuestiones que no pueden pasarnos desapercibidas 
al trabajar sobre los pi neros británicos, aunque las 
obtengamos a través de filmes atípicos o de 
estructura poco frecuente: 
1. La inserción de rótulos, en un 
                        Fig. 173 
                        Fig. 174 
                       Fig. 175 
   Fig. 176 
 
   Fig. 177 
 
   Fig. 178 
 
   Fig. 179 
 
   Fig. 180 
 
   Fig. 181 
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momento en que ni siquiera se habían llegado a usar en las películas 
que habitualmente se exhibían, y, además, dotándoles de movilidad, de 
forma que puedan considerarse como parte integrante de la imagen, 
acontece en How It Feels to be Run Over (HEPWORTH, 1900) (Figs. 175 
a 181). El efecto se consigue incorporando espacios en negro entre los 
rótulos, que ocupan tan sólo un fotograma y apenas pueden ser leídos 
(en la pantalla aparecen como un “grito”, consecuencia del supuesto 
atropello del mismísimo operador-cáma a-espectador) 
2. La influencia de los cineastas franceses, se hace patente en la repetición 
de muchos de sus temas, como es el caso de El regador regado (The 
Biter Bit, BAMFORTH, 1900), y en la asunción de la imaginación 
desbocada propia del cine de MÉLIÈS, de la que es un buen ejemplo The 
(¿) Motorist (R. W. PAUL, 1906) (Figs. 182 a 186). Esta película, con 
una construcción narrativa ya bastante depurada, narra las peripecias de 
un vehículo capaz de subir por las paredes, viajar por el espacio y sufrir 
metamorfosis.  
Como puede verse, la 
continuidad entre los 
planos de las Figs. 182 y 
183 es perfecta, lo que 
da idea del nivel 
alcanzado. 
En la Fig. 184 los personajes señalan hacia arriba, que es donde el 
coche ha iniciado su viaje por las nubes y luego por el espacio (Fig. 
185) para, finalmente, caer sobre el edificio y destrozar su techo 
(Fig. 186). Los espacios están delimitados por la continuidad de la 
acción (salvo alguna brusquedad en la parte final).  
                        Fig. 182                         Fig. 183                         Fig. 184 
                        Fig. 185                         Fig. 186 
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3. Desde los comienzos del cinematógrafo la capacidad metadiscursiva 
es permanente. En todas las latitudes se realizan filmes con el 
“paleto” rural maravillado ante la pant lla, pero los cineastas 
británicos aportan una especial contribución a la hora de hacer del 
cine el objeto de sus narraciones. Ya hemos visto cómo el vehículo 
arrolla a la máquina en How It Feels to be Run Over y la 
participación en el hecho de la supuesta maquinaria (soportada o no 
por un ser humano) se inscribe en el texto cinematográfico por la 
inserción acelerada de unos rótulos. También hemos visto como en 
The Big Swallow la enorme boca (primerísimo plano, muy poco 
frecuente en el cine de esa época) se dirige hacia la cámara y esta 
(que es el espacio fuera de campo en ese momento) aparece acto 
seguido representada –doble representación, pues- or el fotógrafo, 
que es engullido. La cara sonriente del personaje, al salir hacia atrás, 
sigue dirigiéndose a la cámara en una clara interpelación, esta vez al 
espectador.  
Conviene que nos detengamos un instante en esta cuestión: la 
aparición del fotógrafo para ser engullido, deja constancia de que la 
cámara que filma no es la suya (confusión entre la imagen subjetiva 
y la enunciación externa hacia la que se dirige el Gran Tragón y que 
asume a un tiempo la posición del espacio en off de la producción y 
el de la proyección en la sala cinematográfica). Estos espacios, poco 
y mal delimitados en aquel momento, producen una fuerte sensación 
de extrañamiento y nos hacen pensar que el filme, con todas sus 
debilidades, se adelanta muchos años a su época. 
Otro tanto viene a suceder con The Countryman and the 
Cinematograph (R.W. PAUL, 1901) (Figs. 187, 188 y 189). En este 
caso nos enfrentamos a una multiplicación de los espacios, de tal 
forma que podemos desglosar: 
· El espacio de la sala de exhibición en que se encuentra el 
espectador que mira en calidad de público. 
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· El espacio de la pantalla de proyección, que se confunde con 
la imagen representada, pero que en este caso tiene una 
relevancia significativa. 
· El espacio del proscenio teatral, ya en el interior de la 
imagen representada. 
· El espacio de la representación teatral filmada, donde se 
encuentra el personaje, que hace de puente entre la 
proyección enmarcada en el seno de esa representación y dos 
tipos de espectadores: el que hipotéticamente está en la sala 
ficticia y el que está de hecho en la sala real.
· El marco en que se proyectan los filmes (antes ya comentado 
en relación con las películas de MÉLIÈS) 
· Los filmes proyectados, con sus propios espacios internos, si 
los hubiere. 
 
Como puede comprobarse, este nivel de complejidad supera con mucho 
las aparentes limitaciones del cine de los orígenes. Lamentablemente, el cine 
británico no conseguiría consolidar su industria y muchas de estas obras 
permanecerían en el olvido, siendo otra, a fin de cuentas, la propuesta 
hegemónica.  
                        Fig. 187                         Fig. 188                         Fig. 189 
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4.1.1.3. Edison y Porter: inicios de un imperio 
 
 
Les néologismes inventés par Edison (vitascope) et 
par Lumière (cinématographe) sont emblématiques de leurs 
positions antithétiques: une "vision de la vie" opposée à une 
"inscription du mouvement" (BURCH, 1982: 64) 
 
Antes de que la primera proyección pública de LUMIÈRE tuviera lugar 
en el Boulevard des Capucines de París, EDISON había desarrollado el 
kinetoscopio gracias al trabajo de uno de sus técnicos, WILLIAM DICKSON. En 
1894 ya había construido su estudio, el Black Maria, donde filmaba segmentos 
de un minuto que nutrían las máquinas “individuales” repartidas por todo el 
país. Sin detenernos en este periodo histórico –objetiv de otros estudios más 
específicos-, conviene extraer dos parámetros esenciales: 1) en Estados Unidos, 
el cine y sus precedentes tienen un nacimiento estrictamente ligado a la 
consecución de un beneficio económico, el objetivo es mercantilista por 
excelencia, y 2) las diferencias esenciales entre los inventos de EDISON y de 
LUMIÈRE son la portabilidad y el mecanismo de exhibición.  
La imagen obtenida por el kinetoscopio no estaba necesariamente 
obligada a ser reproducida en un aparato de uso individual, al estilo de las 
máquinas tragaperras (de hecho, estos equipos se habilitaban en espacios de 
ocio compartidos con este tipo de máquinas), podría perfectamente haber sido 
proyectada sobre una pantalla, al igual que el cinematógrafo. La apuesta de 
EDISON sólo tenía su razón de ser en el cálculo del beneficio: muchas personas 
pagando una módica cantidad por el disfrute rápido de la imagen en 
movimiento. Por otro lado, la invención de LUMIÈRE era fácilmente 
transportable, permitía rodar en exteriores y proyectar con el mismo aparato, lo 
que significaba una competencia difícil de soportar; de ahí que, en un espacio 
de tiempo mínimo, a los dos lados del atlántico se desarrollaran la 
proyecciones públicas, primero en las barracas de feria y posteriormente en 
locales específicos para ellas. 
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Pero a estas diferencias, que podemos considerar de orden material, hay 
que unir una tercera, mucho más importante y que es múltiple: la de orden 
cultural. Ya hemos visto cómo LUMIÈRE proviene de la formación burguesa 
esencialmente pictórica y MÉLIÈS de la teatral, cómo la herencia de los 
pioneros británicos hay que buscarla en la linterna mágica (un soporte, por 
tanto, esencialmente icónico); en todos los casos, sus películas van dirigidas a 
un público popular, pero homogéneo. En Estados Unidos la cultura de partida 
es esencialmente mercantilisa, economicista, y el público –también popular- es 
muy heterogéneo y, en muchos casos, analfabeto (inmigrantes procede tes de 
una incontable cantidad de países para los que el incipiente lenguaje de la 
imagen se convierte, de alguna forma, en un punto de encuentro común a todos 
ellos); esta sería la base también para el triunfo subsiguiente –tra  los inicios 
asentados en el vodevil americano- del melodrama, heredero directo del 
folletín, la novela por entregas y el drama burgués del siglo anterior.   
Son Edison y Dickson quienes construyen el primer 
estudio auténtico, el Black María, prefiguración del plató 
insonorizado de los años 30; ellos son quienes encargan The 
Kiss (1896) a Raff y Gammon introduciendo por primera vez 
en las imágenes animadas la iconografía del teatro burgués, 
inscribiendo también la vocación erótica del plano cercano; 
son ellos quienes, filmando encuadres más amplios, sienten 
la necesidad de cercar (de c ntrar) las imágenes destinadas 
al "tragaluz" del kinetoscopio, por oposición al modelo 
Lumière; finalmente, ellos son quienes le darán al aparato de 
proyección, adquirido a su inventor Armat en condiciones 
incómodas, el nombre de Vitascope (BURCH, 1995: 46-47) 
 
 Los cineastas americanos tienen, en realidad y desde el principio, una 
visión muy distinta de la imagen en movimiento. “La vista Edison se basa en el 
voyeurismo. Lo que mejor se opone al gusto de Edison por los números 
espectaculares, excepcionales, es el amor de la vista Lumière por el instante 
cualquiera; y si en Edison encontramos lo ordinario en lo extraordinario, esta vez se 
trata del sentido de lo insípido. Pero, más ampliamente, de lo que se trata es de la 
oposición de dos estéticas. El kinetoscopio facilita pasto para el ojo, pero pasto 
claramente designado, objetivado, delimitado; s tisface a la mirada… En la vista 
Lumière, la mirada se pasea, se pierde y se disuelve; en resumen, se ejercita en un 
campo” (AUMONT, 1997: 27). Y aquí nos encontramos con la diferencia esencial: 
la discursiva que, sumada a las anteriores, abocaría hacia el M.R.I. con el paso 
de los años. Diferencia discursiva en la medida en que propone al espectador 
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una dirección de lectura unívoca a partir de una imagen que se pretende 
esencialmente denotativa.  
 Desde las primeras películas para el kinetoscopio -el famoso 
“estornudo” (Fig. 190), los combates de boxeo, el beso o las danzas de 
Annabelle (Fig. 191)-, hay un claro intento por centrar el objeto de la visión, 
suprimiendo cualquier conexión entre este y el espacio más allá del límite 
marcado por el encuadre. Al mismo tiempo, la frontalidad no solo es absoluta 
sino que resulta excesivamente tosca, como prueban los d corados de fondo 
pintados con espectadores (Fig. 192) en un combate de boxeo –plagio de 
Corbett y Courtney (1894)- que es ya, en fecha tan temprana, una imitación de 
los filmados por EDISON para sus máquinas de hacer dinero. 
 
 Fatima´s dance, que muestra una bailarina oriental, tendría una versión 
censurada con una líneas longitudinales absolutamente evidentes que entroncan 
con esa tosquedad de que hablamos. Otro ejemplo patente es el plano final de 
The Finish of Bridget McKeen (PORTER) (Fig. 193), malpintado, que no puede 
rivalizar con la solvencia de la lápida en M ry 
Jane´s Mishap, tanto más si tenemos en cuenta la 
“curiosa” similitud de argumentos. Sin embargo, 
frente a esta inferioridad, la utilización de la 
imagen en movimiento para publicidad se remonta 
en Estados Unidos a los inicios: refrendo del 
carácter mercantilista de su uso (Dewar´s – It´s 
Scotch, EDISON, 1898) (Fig. 194). 
 Lo cierto es que las primeras capas 
populares (entendidas como “masa”) que acuden a 
los espectáculos cinematográficos, buscan sencillez 
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y diversión, al tiempo que resultan un público fácilmente “orientable”. La feroz 
competencia entre las primeras productoras (VITAGRAPH, BIOGRAPH o LUBIN) 
gestiona el reparto del mercado y atiende a las necesidades de su público, pero 
también sabe de otro, potencial, más rentable: la pequeña y mediana burguesía, 
que puede pagar más pero que exige espectáculos diferentes tanto cualitativa 
como cuantitativamente. Si el vodevil norteamericano, convenientemente 
edulcorado, había desembocado en un espectáculo familiar “suceptible de reunir 
a este público de masas -obreros y pequeños burgueses, hombres y mujeres- con el 
que soñaban todos los empresarios del espectáculo en este final de siglo y que será 
la gran ambición de los primeros magnates del cine norteamericano” (BURCH, 1995: 
125), las películas parecen haber dejado de lado a ese público porque se dirigen 
a él de forma torpe y en un formato inadecuado ya que “si alguna vez pudo 
calificarse a un cine de primitivo, en el sentido de tosco, grosero, fue ciertamente el 
de Estados Unidos antes de 1906: puede decirse que en el interior de las “reglas del 
juego” primitivas, la trivialidad, la chateza visual, la torpeza de la composición y, en 
general, lo que el ojo moderno percibe sólo como una aburrida fealdad, es una regla 
casi absoluta” (BURCH, 1995: 126). 
 Siguiendo con nuestro criterio de separar el momento unipuntual del 
pluripuntual, comenzaremos abordando algunos materiales realizados en una 
sola toma y que reflejan manifiestamente cuanto anteriormente hemos 
comentado. Para ello trabajaremos en una triple vertiente: 1) películas del tipo 
“falso documental” que, al igual que ocurría en Europa, eran muy rentables; 2) 
filmes argumentales con inclusión de trucajes, y 3) filmes argumentales en una 
sola toma continua. 
 El primer caso no deja dudas sobre la voluntad ficcional del medio –
cuestión esta que no debiéramos perder de vista-. Los primeros operadores ya 
advierten la dificultad que supone el rodaje de los acontecimientos en el 
momento en que tienen lugar, tanto más si se trata de hechos imprevisibles; por 
ello, y ante los descorazonadores resultados de algunos intentos fallidos, la 
reconstrucción, la recreación e incluso la mezcla de realidad y ficción, se 
impone como fórmula. Así, mientras Soldiers at Play (WILLIAM SELIG, 1898) 
es una imagen tomada durante el descanso de un grupo de soldados –siempre 
frontal-, Raising Old Glory over Morro Castle (VITAGRAPH, 1899) no puede 
ocultar su condición de “pastiche” sobre un decorado, al igual que muchas de 
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las películas presentadas como hechos bélicos tomados en directo no son sino 
la escenificación en un decorado natural (evidente, sobre todo, por la repetición 
una y otra vez de la misma trinchera, aunque los uniformes o lugares pretendan 
ser diferentes). 
 The Battle of Manila Bay (1898) (Fig. 195), Death by hanging (1906) 
(Fig. 196) o San Francisco disaster (1906) (Figs. 
197 y 198), todas ellas de VITAGRAPH, ponen de 
manifiesto el recurso ficcional. La Fig. 198 nos 
muestra incluso el tamaño de la maqueta por la 
relación que se establece con el cineasta. Sin 
embargo, EDWIN S. PORTER, principal operador de 
EDISON, intenta dotar a este tipo de falsos 
documentales de un principio ordenador que, al 
mismo tiempo, los desvelan como ficción 
(elemento discursivo de interés singular), como 
ocurre en McKinley´s Funeral, donde mezcla 
imágenes tomadas en vivo con la escenificación de 
la ejecución del asesino o, de modo más evidente, 
en Rube and Mandy at Coney Island (1903), que se 
sirve de una pareja de pueblerinos como hilo 
conductor para mostrar las excelencias del parque 
de atracciones, aunque en estos casos se trata ya de 
filmes con varios planos yuxtapuestos. 
 Un dato significativo, que da idea de la 
evolución del cine en América, es el hecho de que 
en 1903 el número de películas argumentales ya es 
superior a las llamadas documentales, coincidiendo con la implantación de 
salas estables de exhibición. Con todo, la perfección estilística y fotográfica de 
los operadores de auténticos documentales, supera a los realizadores de filmes 
de ficción, como se puede apreciar en títulos como The Burning of Durland´s 
Riding Academy (EDISON, 1902), en donde la mostración del evento tiene lugar 
haciendo uso de panorámicas, con lo que el desvelamiento del espacio en fuera 
de campo acontece por continuidad, sin corte alguno.  
                        Fig. 195 
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                        Fig. 198 
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 El mismo PORTER filmó Coney Island at Night (1905) (Fig. 199), una 
panorámica lejana sobre la iluminación del parque 
de atracciones en que consigue efectos 
sorprendentes para la época y donde cabe destacar, 
al margen del movimiento de cámara, la utilización 
de rótulos simulando las luces de neón (Fig. 200), 
que van apareciendo sucesivamente, en una clara 
manifestación de equilibrio retórico. 
 Finalmente, no podemos dejar sin mención 
el éxito rotundo e los Hale´s Tours que no puede 
ser indiferente al tipo de “mirada” que tímidamente 
se comienza a proponer al espectador.  
 
"Mirar" es una función del espíritu, "ver" una función 
del ojo, y ante una pantalla de cine (como ante un cuadro, 
como ante una foto) la función "mirar" no predomina ya sobre 
la función "ver", como sucede casi siempre en la vida: la 
selectividad de "mirar" no afecta en nada a la no-selectividad 
de "ver". 
Pero existe una condición esencial para todo esto: 
que el espectador se encuentre a la distancia justa de la 
pantalla (BURCH, 1998: 43) 
 
 Desde 1904 hasta 1911 los Hale´s Tours se revelan como una fórmula 
de éxito en todo el mundo. Se trata de una especie de vagón de tren fijo en 
cuyo interior se han dispuesto asientos en pendiente para que la visión no sea 
perturbada por el resto de espectadores. Delante se abre una gran claraboya 
sobre la que se proyectan imágenes tomadas desde una instalación mecánica 
que se vincula en su momento al frontal de una locomotora para filmar en 
continuidad su desplazamiento. Las dimensiones, la proporción de pantalla y 
espacio físico ocupado por los espectadores, la ligera inclinación y, sobre todo, 
la completa ocupación por las imágenes del campo de visión, proporciona una 
sensación de realidad, de tamaño natural (BURCH, 1995: 54, citando a 
RAYMOND FIELDING, Hale’s Tours - Ultrarealism in the pre-1910 Motion 
Picture). 
“...lo que aquí nos llama la atención es el hecho de que la 
extraordinaria atracción (decorado, ruidos, balanceo...) 
gracias a la que centenares de salas (500 en 1905, sólo en 
                        Fig. 199 
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Estados Unidos) permitirán a los pobres “creer” en un 
imposible viaje en ferrocarril, ofrece una prefiguración 
ingenuamente analógica de lo que, el M.R.I. conseguirá 
perfectamente quince años más tarde en el plano de l
imaginario. Puesto que, como vamos a ver, el transporte, 
incluso la penetración misma, del espectador al interior del 
espacio diegético visual (y eventualmente sonoro) es el gesto 
mayor alrededor del cual se constituirá la propia 
representación” (BURCH, 1995: 55). 
 
 
 La reflexión a que nos aboca el éxito de los Hal ´s Tours es tanto la de 
una imposición de un cierto tipo de mirada, fruto de una concepción del 
espectáculo, como la constatación del intento de constituir un espacio
habitable para el espectador. La gran diferencia con el futuro M.R.I. es que ese 
espacio se procura en el lugar físico de la presencia espectatorial sin asumir su 
posición como “ente que mira” y sin generar la habitabilidad en el interior de la 
propia imagen a través de la estructura y la fragmentación del cine de ficción 
narrativa. 
 Ahora bien, ¿qué sucede con los bordes de la pantalla y el fuera de 
campo? Ya que los límites han desaparecido, al menos en teoría, para hacer 
posible la sensación de un “viaje”, el fuera de campo profílmico se fusiona con 
el de la fruición espectatorial, aunque la posición de la mirada no pueda en 
modo alguno corresponder a la parte frontal de la locomotora y se reconvierta a 
un habitáculo que (re)presenta uno de los vagones. En tales condiciones, el 
espectador está inmerso en la representación misma, de tal forma que es parte 
“necesaria” de él y el fuera de campo ha pasado a ser una continuidad lógica 
del campo, es el propio lugar en que está inscrita la mirada. El espectador mira 
desde un fuera de campo que es tal solamente para la imagen proyectada, pero 
ya no lo es para él –como ente-: el fuera de campo espectatorial y el fílmico 
son, en esta ocasión, uno solo. 
 La segunda vertiente sobre la que reflexionaremos es la de los filmes 
argumentales que incluyen cortes y/o insertos para conseguir trucajes. Al igual 
que en el cine europeo, son muchas las películas que experimentan con la 
“parada de manivela”. En A Visit to the Spiritualist (VITAGRAPH, 1899) (Fig. 
201) hay variados cortes para efectuar cambios de objetos y personajes en la 
pantalla, conservando siempre el plano único como lineal; sin embargo, el 
esfuerzo por centrar a los personajes es mucho más acusado que en el cine 
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francés o británico. Desde otra perspectiva, Pull Down the Courtains, Suzie 
(A.M.B.C., 1904) (Fig. 202) presenta una clara disonancia en las dimensiones 
de las figuras de primer término y fondo, consecuencia de la platitud del 
decorado o, muy probablemente, de la inserción, 
tras el marco de la ventana, de una proyección; en 
cualquier caso, la altura de la cámara resulta 
inverosímil. Los comentarios previos sobre la 
inserción de marcos con imagen, son válidos 
también en este caso, pero hay una diferencia 
cualitativa notable en perjuicio de las realizaciones 
americanas.  
Esto se ve también con claridad en Uncle 
Josh at the Moving Picture Show (1903) (Fig. 203), 
donde la propia imagen del “paleto” se “cuela” tras 
la pantalla, cuando pretende estar delante de ella. 
Como puede observarse, la versión británica resulta 
más efectiva, salvo por dos elementos de tipo 
discursivo muy reveladores que conviene poner de 
manifiesto:  
1) La relación entre el personaje y lo que se proyecta. Huye ante la 
locomotora, como en el resto de versiones, pero ante la imagen de 
una pareja intenta “entrar” en la pa talla (en el relato) para ser 
partícipe en él (denuncia de la “impresión de realidad”). 
2) El desvelamiento del mecanismo de proyección. Al abalanzarse 
sobre la pantalla, en lugar de “penetrar en la representación” 
descuelga la tela y se ve frente al proyeccionista, con el que 
comienza una pelea. Queda así desvelado el espacio de la 
proyección (que se corresponde con el que parecía estar “detrás del 
decorado” y no responde al profílmico), que a su vez se convierte 
en un nuevo fondo (al pasar de la realidad percibi a en la 
representación a la ficción absoluta). 
El tercer supuesto es el de la total linealidad de la toma, única y sin 
efectos. Baste en este caso mencionar el ejemplo de An Unexp cted Knockout 
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(A.M.B.C., 1901) (Fig. 204) para insistir por última vez en la búsqueda de 
centrado de los personajes, que sería una herencia en el momento de la 
constitución del M.R.I., y, sobre todo, Photographing a Female Crook 
(A.M.B.C., 1904) (Fig. 205 y 206), donde se realiza un travelling frontal que 
cumple una funció narrativa, subvirtiendo la posibilidad de pasar al plano 
cercano a través de un raccord en el eje. 
 
 
En el terreno de la pluripuntualidad, el desarrollo más elemental es, 
como en otras ocasiones, la inserción de un plano de detalle en uno de 
conjunto. Este es el caso de Th Gay Shoe Clerk (EDISON, 1903) (Figs. 207 y 
208), donde el corte se produce con nitidez y podemos refrendar la búsqueda 
inequívoca del centrado de la imagen. Con este 
mecanismo, el plano general es rodado en un solo 
bloque y el de talle aparte, con lo que hay una 
economía real de la puesta en escena y costes de 
producción (aunque sea a un nivel muy elemental, 
esto supone una racionalización de los medios que 
revierte en la del espacio). Narrativamente, la 
relación lógica causa – efecto aparece aquí 
perfectamente linealizada y es inmediatamente 
comprensible para todo tipo de espectador, ya que 
el paso se lleva a cabo por un raccord en el eje). 
Pero si atendemos al caso de The Tramp´s Dream 
(SIGMUND LUBIN, 1899) (Figs. 209 y 210), aunque la estructura es similar y el 
corte se produce técnicamente de la misma forma, no hay un paso linealizado y 
la relación causa – efecto (que sí está pero es de orden narrativo) no tiene una 
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marca en el significante (desenfoque, fundido, etc.), por lo que requiere de una 
interpretación por parte del espectador que haga suya la propuesta de que lo 
que sigue a la imagen del vagabundo tumbándose es su sueño, lo que es 
sorprendente –si lo cotejamos con el caso anterior- po  lo primigenio de la 
fecha, sobre todo si tenemos en cuenta que el propio vagabundo tarda en 
aparecer en el nuevo plano y no permite la identificación clara como un sueño 
(podría ser lo que ocurre en una casa cercana, un “mientras tanto”). Item más, 
el mundo representado se subdivide una vez más: 
el de la representación inicial (vagabundo que va a 
dormir) abre una subrepresentación imaginaria (el 
sueño). En esta situación, la relación de 
contigüidad entre los espacios ha desaparecido.  
What Happened in the Tunnel (EDISON, 
1903) (Fig. 211) recurre al mismo efecto, pero en 
este caso el paso del túnel es sustituido por un 
espacio en negro. El negro que representa el túnel, 
conectado después por el cambio de la mujer 
blanca por negra, además de cumplir una 
significación lúdica, introduce el concepto de 
“negación de imagen” ligado a la ausencia de luz 
(complemento inequívoco para la imagen en 
movimiento, que sólo es alcanzable mediante la 
sucesión de luz y oscuridad) y también un efecto 
narrativo: la cámara (sea cual sea la enunciación 
que representa) no ve en la oscuridad, al igual que 
los personajes.  
Como puede apreciarse, el intento de 
fraccionar se lleva a cabo en los primeros años de 
la nueva invención, pero rara vez consigue 
resultados óptimos. Se trata fundamentalmente de 
un montaje mínimo, que no es tanto de yuxtaposición como de inserción: A – 
B – A, donde, en realidad sólo se filman dos tomas (A y B), siendo A el plano 
de conjunto, con toda la acción lineal, y B el de detalle; después, 
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efectivamente, el montaje final sí se hace por corte y yuxtaposición, de ahí que 
el raccord sea todavía un elemento lejano y poco previsible. En Next! 
(A.M.B.C., 1903) (Fig. 212) dos clientes pesados son lanzados por la ventana 
de la barbería, a través del cristal; vemos toda la acción en el interior, conla
expulsión del primero y después del segundo y, al cambiar el plano al exterior, 
vemos de nuevo la salida de uno y otro, completas. Hay que decir que esta es 
una codificación como cualquier otra, perfectamente asumida por las 
convenciones de la época y que nos desorienta más hoy de lo que en su día 
podría hacerlo (probablemente no generaba ningún tipo de problemas). 
La combinación de exteriores e interiores es una constante en el cine 
americano de los inicios, con una considerable delantera para las secuencias 
filmadas en exteriores, mucho más creibles, en las que se va diseñando todo un 
modelo narrativo asentado en el encuentro de un montaje solvente para las 
escenas de persecución heredadas de los pioneros británicos.  
Una estructura bipartita, en la que los significantes de 
“principios” y de “final” hubieran sido positivamente 
delimitados por la articulación entre plano y plano, mientras 
que los de “continuación” serían una ausencia, habría 
constituido quizás una infracción de las “leyes” de la 
narratividad, que sabemos que exigen esta estructura 
tripartita. Vemos claramente que estas leyes intervienen a 
partir de las premisas más lejanas del M.R.I. 
En todo caso, lo que el segundo plano aporta a la 
persecución de Williamson, es claramente la duración, es la 
puesta a punto de lo que Christian Metz denominó sintagma 
durativo, este plano creado ante todo por los intersticios en 
los que, por inferencia, se desarrolla la persecución. Una 
serie de dos planos habría creado únicamente la impresión de 
una persecución que acaba apenas empezada. Habría sido 
constituida tan sólo por una salida de campo seguida por la 
entrada en otro, habría provocado un efecto equivalente al de 
la elipsis clásica de la escalera que borra la subida a la vez 
que la designa (BURCH, 1995: 158-159). 
 
 El modelo de persecución inicial conserva los resortes del M.R.P. 
puesto que mantiene la autarquía del cuadro cuando deja entrar por un lado y 
salir por el otro al perseguido y a los perseguidores, obviando la existencia de 
un fuera de campo y rompiendo la relación directa por contigüidad entre 
espacios. El papel de la persecución es “alargar la experiencia fílmica, iniciar una 
cierta producción “imaginaria” de la duración y de la sucesión que pone en marcha un 
fuera de campo que, por ser todavía amorfo, hará posible, en último término, la 
producción diegética institucional. Pero, simultáneamente, en el interior de la propia 
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persecución nacerán los primeros raccords de continuidad (BURCH, 1995: 160). Las 
primeras persecuciones son inestables. En G tting Evidence (PORTER, 1906) 
(Fig. 213), salvo la inclusión de un plano de detalle como consecuencia de la 
mirada de un personaje a una foto y pese a lo avanzado de la fecha, la 
construcción del espacio está dislocada: los cuadros se suceden por 
yuxtaposición y acaban con brusquedad, como ocurre también en Terri le T d, 
de JOSEPH GOLDEN para A.M.B.C., que data de 1907 y mantiene una enorme 
desubicación espacial durante todo su metraje. 
 Si tenemos en cuenta que las persecuciones de Meet Me at the Fountain 
(LUBIN, 1904) (Fig. 214 y 215) responden a un flujo de entradas y salidas 
siempre de izquierda a derecha, parece inexplicable la “congelación” del 
modelo en las anteriormente citadas. Cita en la fuente introduce además un 
elemento relativamente novedoso: la filmación en escorzo a través de un espejo 
(Fig.214) de un plano corto del personaje protagonista, lo que supone una 
considerable dimensión espacial (el espejo permite la visión de un más allá del 
encuadre al tiempo que muestra la imagen del actante). 
 
 La persecución, por la propia dinámica que inscribe en el filme, obliga, 
como muy bien indica BURCH, a generar raccords de continuidad y, a través de 
ellos, introduce el montaje, pero, además, ese mismo mecanismo, que desvela 
la existencia efectiva de un fuera de campo relacionado con el campo e 
indesligable de él, rompe la vocación de centrar la imagen y prescribe 
movimientos en diagonal que generan puntos de conflicto y líneas de fuga, 
dentro del plano y en su sucesión (que ya difícilmente puede seguir si ndo 
yuxtaposición). Por ello, parece lógico pensar que es por ese camino por el que 
comienza el montaje –tal como hoy lo conocemos- a dar sus primeros pasos. 
Lo insólito es el retraso del cine americano con respecto al británico e incluso 
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al francés. Habíamos hablado de diferencias materiales, culturales y 
discursivas. Cuando las películas comienzan a contar historias más complejas, 
cuando los metrajes se van alargando, lo hacen desde la óptica del melodrama 
y es en el mecanismo discursivo –que refleja el narrativo en que se basa- donde 
esa diferencia se transforma en beneficio de la constitución del M.R.I. ya que 
no puede mantener el conflicto entre la forma de 
narrar y los contenidos. Véase, por ejemplo, la 
secuencia del juicio en Foul Play; or, a False 
Friend (VITAGRAPH, 1906) (Fig. 216), en que juez, 
jurado, abogados y reo, deben permanecer de frente 
para satisfacer la frontalidad del cuadro primitivo, 
lo que rompe totalmente cualquier atisbo de credibilidad; sin embargo, el 
realizador deja en el límite derecho del encuadre la mano de un asistente al 
juicio, lo que inscribe en el cuadro su propia superación hacia un espacio no 
contemplado. 
 En The Hold-Up of the Rocky Mountain Express (A.M.B.C., 1906) 
(Figs. 217, 218 y 219), fotografiada por BILLY BITZER, hay una inequívoca 
mezcla del modelo procedente de los Hale´ Tours y del M.R.P., pero, 
curiosamente, ambos han sido integrados por el objetivo narrativo. El plano 
desde el tren es largo y descriptivo, pero lo que muestra no es exclusivamente 
el transcurrir del paisaje, porque la vía ha sido bloqueada por unos salteadores 
y ese hecho forma ya parte de una acción que pertenece de lleno al orden del 
relato y no al del espectáculo de “viaje”. En realidad, la construcción es tan 
simple como una sucesión yuxtapuesta de A-B–A–B-A, donde A es la imagen 
en movimiento tomada desde el frontal de la locomotora (con capacidad para 
desplazarse también en panorámica) y B es el interior del vagón, en que tiene 
lugar una escena lúdica (presentación) y otra dramátic (atraco). Nos 
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encontramos ante dos tomas hechas en continuidad y cuatro cortes por 
yuxtaposición. Pero lo más interesante es que, si al inicio hay un larguísimo 
plano del tren en movimiento, al más puro estilo de los Hale´s t urs, este 
mismo plano se convierte después en narrativo para, finalmente, llegar a tener 
una auténtica composición interna en lo que podríamos ya denominar sin 
género de dudas un “plano-secuencia”. Conflicto importante, pues, entre los 
tratamientos formales del exterior y del interior (lo que va a ser una constante 
del cine hasta la constitución del M.R.I.), pero co-existencia de diversos 
modelos. 
 La combinación de una representación icónica propia de los Hale´s 
tours en el interior de un filme narrativo provoca otro nivel de indeterminación 
más inquietante: el estatuto del fuera de campo, que es el lugar desde el que la 
cámara filma y que, como antes decíamos, tiende a la fusión del real y el 
imaginario. La mirada que presencia el asalto no es omnisciente, ni siquiera es 
mostrativa, es participativa, está presente, corresponde a la posición en la 
locomotora del aparato filmador (como actante), incluso evoluciona para situar 
en línea la vía, los asaltantes que huyen –en paralelo- y las fuerzas de la ley. 
Ninguna fragmentación, pero tampoco ninguna necesidad de ella: el 
tratamiento es puramente cinematográfico, pero de un cine que no puede aún  
pensarse en ese momento. 
 La hija del molinero (The Miller´s Daughter) (Figs. 220, 221 y 222) 
dirigida por EDWIN S.  PORTER para EDISON en 1905, es un claro ejemplo, que 
nos sirve como muestra de tantos y tantos filmes similares, de la incorporación 
del melodrama a las estructuras narrativas, línea por la que habrían de 
desarrollarse y que GRIFFITH sabría perfeccionar al encontrar un modelo 
discursivo propio para él, en cuya base hunde sus esencias el M.R.I. Pese a la 
observación de las constantes del M.R.P., La hija del molinero es un relato 
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representado con todas sus consecuencias, siguiendo una lógica narrativa y una 
férrea estructura interna, donde sigue privilegiándose el centrado de los 
personajes y se incorporan largos rótulos explicativos (inserción del formato 
literario como modelo a falta de sonido). Los desniveles entre las escenas en 
exteriores e interiores son importantes, pero comienzan a verse puertas en el 
decorado que cumplen funciones narrativas (sin llegar a la complejidad de las 
continuidades implantadas más tarde por GRIFFITH). Este modelo se repetiría 
una y otra vez: presentación à suceso traumático à culpa à castigo à 
expiación à desenlace (feliz, habitualmente). 
Dos de las películas que la historiografía cinematográfica ha elevado al 
rango de míticas son Vida de un bombero americano (Life at an American 
Fireman) y El gran asalto al tren (The Great Train Robbery), ambas  rodadas 
por EDWIN S. PORTER en 1903. La primera de ellas introduce un plano de 
detalle (la alarma de incendios) (Fig. 223) que cumple una función 
estrictamenta narrativa, al tiempo que sinestésica, con lo que, de alguna forma, 
se empieza a hablar de “montaje”. Esto no deja de 
ser una verdad a medias, toda vez que los pioneros 
británicos ya habían insertado detalles; lo que sí es 
cierto es que la dimensión del plano y su inserción 
en la historia establecen una linea de continuidad 
que respeta la lógica causa – efecto más narrativa, 
pero nos parece exagerada la pretensión de KAREL REISZ (1980: 19) cuando 
dice que “Porter había demostrado que el plano aislado, pieza incompleta de la 
acción, es la unidad sobre la cual debe construirse el film, estableciendo así el 
principio básico del montaje”. De ser así, parece poco comprensible que sea el 
mismo PORTER quien en 1908 todavía realice Res ate de un nido de águila 
(donde aparece GRIFFITH como actor) en consonancia con los cánones del 
M.R.P. ya en plena obsolescencia  esa época; al mismo tiempo, como 
veremos más tarde, sí parece cierto el interés de PORTER por el montaje desde 
una perspectiva más conceptual. Sea como fuere, la Vida de un bombero 
americano, pese a sus innegables avances, sufre al ser comparada con Fire! 
(WILLIAMSON, 1901). 
                        Fig. 223 
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El plano de la alarma es la referencia inevitable al hablar de este filme 
porque 
... Hace destacar nuevos niveles de significación y asume 
nuevas funciones: 
1) Es, en sentido propio y lingüístico, una señal 
2) Inscribe el mecanismo dramático y lo intensifica 
enseguida mediante el contacto con el efecto alarma 
3) Para permitir enlazar con la imagen siguiente, moviliza, 
además de los mecanismos de percepción visual, 
también los sonoros, descubriendo posibilidades 
sinestésicas de la imagen 
4) Entra en correlación con la imagen precedente, dando 
una realidad al sueño y permitiendo al espectador 
comprender retrospectivamente el sentido de la primera 
escena e identificar a su principal agente 
5) A pesar de configurarse como plano autónomo en 
sentido narrativo y dramático (espacio, tiempo y sujeto 
que emite el mensaje se encuentran indeterminados), 
posee un valor de absoluta necesidad en el nivel 
sintagmático en cuanto el tercer plano presupone el 
segundo y el primero se realiza en éste. La ambivalencia 
sintáctica subraya la inteligencia del mecanismo narrativo 
(BRUNETTA, 1987: 53) 
 
La ensoñación del bombero (plano precedente) (Fig. 224) también 
cuenta con una formalización narrativa: al adormecerse, aparece la imagen de 
su amada sobreimpresionada en el lado derecho del encuadre y es el sonido de 
la alarma el que le devuelve a la realidad. En este 
caso, el espacio imaginario de la ensoñación se 
corresponde con un espacio físico real –la 
vivienda- que es actualizado inmediatamente, 
cuando los bomberos acuden para apagar el 
incendio. Esto quiere decir que la película prefija 
ambos “lugares” y los mantiene relacionados como 
campo y fuera de campo el uno respecto al otro, 
abandonando el carácter inicial del “imaginario”, 
pero, durante una fracción, el sueño es tanto una 
“visión” como un “mientras tanto”. 
Es la contigüidad de los espacios lo que 
sigue sin resolverse, al menos desde la perspectiva con que actualmente 
juzgamos los filmes de aquella época. Así, cuando los bomberos se deslizan 
por la barra (Fig. 225), les vemos en el piso de arriba y, para pasar al de abajo, 
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tardan excesivamente en llegar, no hay un tiempo lógico que inscriba la 
sucesión eficientemente en la narración (al igual que ocurría en Next!). Est  
modelo se repite en la secuencia d l salvamento, cuando los bomberos penetran 
en la casa y tenemos imágenes del interior y del exterior; pese a que un 
montaje interesado efectuado en los años 30 pretendía adjudicar a PORTER el 
mérito de la alternancia de planos, tal fenómeno no se produce en realidad: las 
imágenes muestran el exterior (la llegada de los bomberos y el comienzo del 
rescate), para pasar al interior (la petición de socorro, la entrada del bombero y 
el rescate) y de nuevo al exterior, donde se repite la salida del bombero por la
ventana con la mujer en sus brazos (algo muy similar a lo que ocurría en Fir !). 
En  nuestro criterio, tiene mayor interés The Great Train Robbery, 
donde PORTER construye una estructura que “se articula en unidades que poseen 
sentido completo y no las alterna según un montaje que prevé la recuperación de una 
acción a distancia de dos encuadres, en el punto exacto en que había sido 
interrumpida” (BRUNETTA, 1987: 56). 
En estos dos films de Porter y, particularmente, en el 
segundo se ponen de relieve los siguientes elementos y 
oposiciones: en términos espaciales, lugares abiertos 
(exterior del tren, bosque) y lugares cerrados (oficina de 
telégrafos, interior del tren, saloon); en términos de 
interpretación convenciones teatrales e improvisación (las 
cabalgadas, el tiroteo), en relación con el medio de 
comunicación, oposición entre imágenes estáticas y 
dinámicas (en su doble acepción de movimiento de la cámara 
y filmación del tren en marcha); en lo que respecta al nivel de 
las elecciones, oposición entre planos generales y primeros 
planos (aquél no narrativo del bandido disparando hacia el 
público) (BRUNETTA, 1987: 56) 
                        Fig. 226 
                        Fig. 230 
                        Fig. 228 
                        Fig. 229 
                        Fig. 227 
                        Fig. 231 
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 En The Great Train Robbery los mecanismos cinematográficos se 
ponen al servicio de la historia que se narra y no a la inversa, como es el c so 
en muchas de las películas experimentales del momento, con lo que se da el 
paso hacia la construcción de un relato específicamente fílmico que tiene una 
sólida estructura, que narra y que se dirige a un público en una sala de 
exhibición a través de su proyección en una pantalla. Señalaremos algunos 
aspectos más concretamente: 
· La incorporación de proyecciones en un marco inserto en un 
decorado (Figs. 226 y 227) que cumple funciones diegéticas: el 
marco es un elemento lógico de la escena (ventana, puerta bierta 
del vagón) y la imagen que se reproduce guarda en su relación con 
ese marco la debida proporción (ventana) y movimiento (vagón, con 
el que se consigue la sensación del tren en marcha).  
· La contigüidad de los espacios interiores y exteriores: despacho-
estación, locomotora-vagones. La proximidad lógica entre ellos 
contribuye a la sensación de linealización, ya que ésta no se produce 
sin roces. 
· Composición, sobre todo de los planos en exteriores, que retoma las 
líneas de fuga y la construcción en diago al (Figs. 228 y 229). 
Conviene resaltar el interés del robo, en el exterior del vagón: un 
cuadro bien equilibrado muestra una serie de dominantes en 
diagonal (vías, tren, asaltantes, víctimas), todos en paralelo, que son 
quebradas por la huida de uno de los pasajeros (Fig. 228) y su 
inmediato asesinato. Esta huida se produce en dirección hacia la 
cámara, que ya no es en modo alguno un mecanismo “presente” en 
el decurso de la narración, ha sido convertido en un ente 
omnisciente (quizás por primera vez) y el movimiento hacia ella – n 
su dirección- lo es hacia un “fuera de campo” que es un lugar físico 
correspondiente de pleno derecho al nivel de la representación, 
refrendado por el juego compositivo: es el lugar único posible hacia 
donde huir, al tiempo que deja el cuerpo en línea con el objetivo de 
la cámara generando un contraste visual no solo de profundidad sino 
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de tipo conceptual –muerto sobre las vías, cruzado a las líneas 










                                                                                            Fig. 232 
  
La oblicuidad de las líneas, como puede verse en la Fig. 232, 
obedece a la perspectiva visual que el propio encuadre precisa para 
producir la sensación de profundidad. En tal circunstancia, la 
frontalidad ha sido deliberadamente negada y un principio de 
construcción espacial (habitable) se ha producido. 
· La utilización de panorámicas de seguimiento para descubrir el 
espacio contiguo en la huida de los asaltantes: Las Figs. 230 y 231 
corresponden a un mismo plano en distintos momentos de su 
evolución. Evidentemente, la composición ha sido prediseñada (los 
ladrones se dirigen hacia sus caballos, que esperan entre los 
arbustos). 
· El uso de puertas para los accesos a los diferentes espacios 
interiores, que aparecen en el decorado explícitamente: las entradas 
y salidas no son ya desde un lugar indeterminado sino desde un 
espacio concreto no conocido pero suponible. 
· El ordenamiento diegético y espacial:   
1. Despacho estación. Los asaltantes amordazan al empleado. 
2. Subida al tren mientras carga agua. 
3. Vagón con las sacas de correo y dinero. Los asaltantes se 
hacen con el botín y asesinan al empleado. 
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4. Parada de locomotora 
5. Salida de los pasajeros, robo y nuevo asesinato
6. Huida en la locomotora 
7. Parada de la locomotora. Los asaltantes bajan y siguen su 
huida a pie 
8. Zona en que han dejado los caballos 
9. Despacho estación. La niña que trae la comida, libera al 
empleado 
10. Fiesta de los rangers. Llega el aviso del robo 
11. Persecución a lo largo de un camino 
12. Los asaltantes rodeados en una explanada 
13. Imagen de un vaquero y plano de la pistola aislado. 
Como puede comprobarse, la lógica de las acciones está 
perfectamente encadenada, aunque se sigan usando cuadros 
yuxtapuestos. Hay predominancia de los exteriores (8) sobre los 
interiores (4), pero son susceptibles de una jerarquización mayor en 
bloques espaciales: estación (3), tren (5), bosque (3) y queda aislado 
el plano de la fiesta de los rangers. Las escenas de cada uno de estos 
bloques cuentan con un espacio contiguo que es reconstruible (un 
fuera de campo convencional contextual). 
· La inscripción de una marca del fuera de campo en el significante, 
que se produce fundamentalmente cuando el empleado que custodia 
el transporte en el vagón “escucha” ruidos fuera e intenta proteger la 
mercancía. 
La cercanía entre los espacios permite que algunos de los cortes entre 
cuadros no sean excesivamente traumáticos y casi lleguen a funcionar como 
elipsis (entre la subida al tren y la llegada al vagón, por ejemplo, reforzada a su 
vez por la “escucha” del empleado). Sin embargo, las continuidades siguen 
siendo únicamente esbozos, sobre todo en lo que se refiere a los racco ds de 
dirección: cuando los bandidos huyen, tras el atraco a los pasajeros, salen por 
la derecha del encuadre; la llegada a la locomotora tiene lugar por el lado 
derecho también y en la dirección contraria a la esperada. Otro ejemplo de 
incongruencia narrativa es el que podemos observar en la hora que marca el 
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reloj del despacho de estación: pese al tiempo transcurrido durante el atraco, 
siguen siendo las 9 (Fig. 233), lógica consecuencia de que el decorado sea un 
forillo pintado, herencia teatral inequívoca. 
El tiroteo final (Fig. 234) permite que el 
espectador pueda ver el acorralamiento de los 
bandidos frontalmente pero obliga a que estos 
permanezcan de espaldas a la cámara para obtener 
la necesaria credibilidad, con lo que evidencia el 
carácter de falsedad de este espacio, por el que no 
accede ningún representante de la ley pero tampoco 
está habilitado para permitir la huida. No cabe duda 
de que el fuera de campo es muy conflictivo para el 
cine de los primeros tiempos y su control muy 
escaso, así como su inscripción en el significante.  
Lo que no parece admitir discusión es la facilidad con que los 
realizadores comienzan a desenvolverse en las tomas exteriores frente al 
encorsetamiento de las escenas de interior, y todo el problema estriba en el uso 
del espacio; precisamente la negación de un fuera de campo impide la 
generación de un campo habitable, en primer lugar, y con posibilidad de 
fragmentación, en segundo término. Ahora bien, no creemos que la 
constitución del M.R.I. fuera el único camino posible para la solución de estos 
inconvenientes; quizás sí sería el más adecuado al tipo de re a os que se 
intentaban transformar en imágenes y, sobre todo, al tipo de discurso: unívoco 
y homogéneo. 
Para concluir con este apartado, queremos 
hacernos eco del uso de efectos, presente también 
en el cine americano. Las superposiciones 
múltiples de The Dream of a Rarebit Fiend 
(EDISON, 1906) (Fig. 235) parecen un curioso 
anticipo de las vanguardias, mientras que Three 
American Beauties, (Figs. 236 a 241) fotografiada por PORTER para EDISON en 
1906, tiene un interés muy especial. Este último filme, de duración mínima y 
coloreado, utiliza exclusivamente cuatro planos (una rosa, un rostro de mujer, 
                        Fig. 233 
                        Fig. 234 
                        Fig. 235 
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la bandera americana y las estrellas) para edificar –ahora sí- un auténtico 
montaje conceptual en el que los encadenados no cumplen funciones diegéticas 
(no hay trama narrativa alguna) pero son algo más que vínculos retóricos ya 
que, al iniciar las superposiciones, ligan semánticamente los objetos 
representados. Se trata de una película en la que se puede intuir el montaje 
intelectual de EISENSTEIN con una anticipación de casi veinte años. 
 
 El montaje, en este caso, es portador de sentido, asume una abierta 
función discursiva (muy conservadora, por otra parte) y se muestra a sí mismo 
como objeto, lo que implica que la construcción narrativa –que ev dentemnte 
lo es, aunque no cumpla con los requisitos de una línea de desarrollo 
argumental- hunde en la sucesión de imágenes y en el método utilizado para 
encadenarlas toda su esencia. 
 
                        Fig. 236                         Fig. 237                         Fig. 238 
                      Fig. 240                         Fig. 239                         Fig. 241 
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4.1.1.4. Materiales del M.R.P. Puntos de anclaje 
 
 
Nos hemos detenido con especial cuidado en la etapa del cine de los 
orígenes porque las tensiones formales y narrativas que se han desarrollado a lo 
largo de los años de existencia del medio están ya ahí en embrión y tenemos 
especial interés en contrastar, en este nivel primigenio, las imperfecciones de 
nuestra hipótesis de partida. Pero también, y no es menos importante, porque 
nuestra voluntad de encontrar un mecanismo discursivo desvinculado del 
mercantilismo hegemónico, utilizando como base los elementos ausentes en la 
imagen fílmica (elipsis y fuera de campo), no puede soslayar la aportación de 
algunas de las experiencias de aquella época (frontalidad, ausencia de clausura, 
rupturas de la continuidad). 
Pretendemos ahora, tras un somero recorrido por aquel periodo y sus 
consecuencias, fijar los parámetros que aplicaremos a las posteriores 
producciones cinematográficas de tal forma que podamos abordarlas sin entrar 
en un excesivo detallismo (salvo en los momentos en que así sea 
imprescindible), toda vez que la mayor parte de las ipologías establecidas o 
que puedan establecerse tienden a repetirse en el análisis de los filmes. La 
profundización, el detalle, debemos reservarlo para aquellos aspectos que 
aparezcan como evolución, novedad o ruptura de los esquemas previamente 
establecidos.  
 La invención del cinematógrafo se vive como una consecuencia lógica 
de la etapa cientifista y mecanicista de fin de siglo, cuando la búsqueda de la 
representación del movimiento se había convertido en prioritaria y los aparatos 
que servían a tal fin se multiplicaban. Esa euforia ante un futuro de la sociedad 
industrial en que las máquinas vendrían a garantizar la estabilidad y calidad de 
vida de los seres humanos, se difunde en todos los ámbitos y a todas las capas 
sociales, por lo que no es de extrañar el éxito de cualquier tipo de exhibición de 
mecanismos que mostraran la imagen en movimiento. 
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El éxito del kinetoscopio se debe en buena medida a 
este sentido del show-business. Pero también se debe a la 
extraordinaria novedad que constituía, y todos los 
historiadores subrayan que este éxito era, a fin de cuentas, el 
de todo una serie de prodigios científicos (rayos X, 
fonógrafo...) a los que las masas no tenían acceso todavía 
más que bajo la forma de fenómenos de feria, pero que como 
tales tenían que dar a los desfavorecidos una visión rosácea 
del porvenir de la sociedad industrial (BURCH, 1995: 50). 
 
 El hecho de que el cine (entenderemos de esta forma un término global 
para todo tipo de imágenes en movimiento) no se vea ni sea defendido en sus 
primeros tiempos como una producción estético-artística está íntimamente 
ligado al contexto mercantilista en que se desarrolla –sobre todo en Francia, 
con la industrialización que intenta edificar CHARLES PATHÉ, y en Estados 
Unidos- y esto, inevitablemente, condiciona su transformación posterior, una 
vez que se ve obligado a buscar otro tipo de público diferente al de las masas 
populares que atendían al fenómeno en su origen. Al espectáculo de feria, a la 
innovación, a esa especie de “ventana sobre la realidad” como se había 
vendido, le sigue inmediatamente la apuesta por la narratividad. Para BURCH 
(1995), incluso los primeros combates de boxeo filmados para los 
kinetoscopios repartidos por multitud de locales por la factoría de EDISON, 
suponen una manifestación de lo que denomina una gra  forma narrativa. P ra 
este autor, la gran forma narrativa “manifiesta las articulaciones del significado 
mediante articulaciones en el nivel del significante, donde discontinuidades en el 
interior de la imagen producen sentido narrativo (por oposición, especialmente, a las 
discontinuidades debidas a parones fortuitos de la cámara, frecuentes en las películas 
de los primeros años, donde estos jump-cuts solamente son ruido semántico” (BURCH, 
1995: 151). Es la pluripuntualidad, l  sucesión de planos, la garantía para que la 
narratividad pueda manifestarse pero, además, la voluntad del relato se ha de 
inscribir en el propio significante; por ello, el uso de la lupa o del telescopio en 
los filmes de SMITH, para justificar la relación entre la mirada y lo visto, no 
implican necesariamente esa voluntad ni gestionan un relato, ya que los 
cambios de plano, incluso siendo múltiples, “no funcionan en un modo descriptivo 
y para satisfacer la pulsión escópica y, en un sentido estricto, no son narrativos (Nota: 
Nos referimos a las condiciones mínimas del relato tal y como las define su 
semiología desde Propp: comienzo - continuación - desenlace, que por supuesto 
pueden estar contenidas en un solo plano, como ocurre en L’Arroseur arrosé, por 
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ejemplo)” (BURCH, 1995: 152). Nosotros, desde nuestra perspectiva, dejaremos en 
suspenso estas afirmaciones, toda vez que creemos se produce en BURCH una 
confusión entre narratividad y discursividad, por otro lado perfectamente 
legítima. En nuestro criterio, la concatenación de dos planos, salvo en el caso 
de las “paradas”, necesariamente construye un relato (más o menos narrativo, 
en el sentido de trama argumental), como es el caso de la lupa mencionada: la 
mirada a través del cristal y lo que es visto, en do  planos sucesivos que narran 
el hecho de que alguien está mirando ese objeto (plasmación denotativa pero 
con un significado cierto). 
 Las primeras manifestaciones de esta concatenación 
bi-unívoca en el marco de la ficción propiamente dicha son las 
cuatro versiones de La Pasión rodadas en 1897 y 1898 ... Las 
dos primeras duraban más de diez minutos, duración 
excepcional para la época, pero las otras dos se acercan a la 
media hora o la superan. Dado que durante unos diez años 
ningún relato distinto a la P sión alcanzará una duración tan 
grande, parece evidente que estamos ante un fenómeno 
privilegiado y cuyo sentido profundo la historia clásica del cine 
apenas ha sacado a la luz (BURCH, 1995: 152). 
 
 En el desarrollo formal de la narrativización, o diegetización, l espacio 
fílmico resulta ser el auténtico quebradero de cabeza para los realizadores. Las 
Pasiones se ruedan como cuadros estáticos donde los únicos movimientos 
permitidos son aquellos que tienen lugar en el interior, no tanto como en un 
proscenio teatral cuanto como en una pintura renancentista; las entradas y 
salidas por los laterales no comunican con un fuera de campo, son 
estrictamente principios y fines de la presencia actancial en la representación 
(férreamente enmarcada) (Figs. 242, 243 y 24 , correspondientes a The 
Passion Play of Oberammergau, EDÉN MUSEÉ, 1898) 
“... la historia de la Pasión funda el principio de la linealidad 
narrativa en el cine mucho antes de que estalle esta 
“sintáctica” que permitirá asegurarlo también en el plano de  
relación significante-significado y no sólo en el único plano del 
                      Fig. 242                         Fig. 243                         Fig. 244 
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referente, como ocurre aquí (donde la semiosis es idéntica a 
la del combate de boxeo). 
Pero al mismo tiempo -y se trata de una 
manifestación precoz de una especie de ley de 
incompatibilidades recíprocas que presidirá todo el desarrollo 
del cine primitivo- todas esas versiones de la Pasión 
cristalizarán en las exacerbantes características del “cuadro 
primitivo”, del “modelo Lumière”, que son fundamentalmente 
no-lineales. A partir de esta películas se anudará una 
madeja de contradicciones que tardará más de veinte años en 
desanudarse (BURCH, 1995: 154-155). 
 
 En esta búsqueda de precedentes que nos ayuden a entender cómo el 
discurso cinematográfico se desarrolló hacia el M.R.I., que, en esencia no s 
otra cosa sino el camino que siguió en Estados Unidos a partir de 1908 hasta 
consagrarse definitivamente como hegemónico con Int lera cia y El 
nacimiento de una nación a mediados de la siguiente década, otro paso singular 
es el de los Hale´s tours, muy reconocidos hasta 1911. Estos espectáculos 
integran dos factores esenciales: la situación del espectador en la sala y la 
impresión de realidad (algo que más tarde intentarían el Cine ama y, más 
recientemente, los Omnimax, algunos de los cuales incluyen también 
movimiento en los asientos). Si el campo de visión permanece “totalmente 
invadido” por la imagen, suprimiendo de esta forma la existencia de unos 
límites de la pantalla (eliminación voluntaria del marco), el espectador forma 
parte consustanci l con el espectáculo (en realidad, se convierte en “el otro 
lado” de este) y la sensación de verismo aumenta hasta límites insospechados. 
Lo importante de esta cuestión es, sobre todo, la evidencia de que se comienza 
a buscar un modelo de representación que: 
1. Integre al espectador en un espacio del que pueda ser partícipe en 
apariencia. 
2. Transmita una gran credibilidad e impresión de realidad, fruto de la 
verosimilitud no sólo de las imágenes sino de la forma de visión. 
3. Vehicule un discurso unívoco (en este caso solamente el “viaje”), 
no transformable ni interpretable por el espectador sino puramente 
denotativo. 
Características todas ellas del futuro M.R.I. Los Hale´s Tours chocan 
frontalmente con las del M.R.P., sobre todo por la movilidad del aparato que 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







filma y que se corresponde por la supuesta movilidad del público en la sala 
mediante la habilitación de un fuerte aparato mecánico.  
Otro factor esencial es la constitución de los públicos y el paso del 
disfrute de las nuevas invenciones desde la barraca de fe i  los centros 
estables (primero los Nickelodeon y, más tarde, las abigarradas salas 
multitudinarias de las grandes ciudades). Lo cierto es que “un público compuesto 
casi exclusivamente por pobres era un público vulnerable, que su fidelidad se 
encontraba a merced de la coyuntura económica, y, finalmente, que por su estrechez 
numérica y su débil bolsillo no ofrecía una superficie lo suficientemente extensa para 
permitir la expansión de la industria, teniendo en cuenta el aumento, a partir de 1910, 
de la concurrencia internacional” (BURCH, 1995: 75). Las nuevas salas y los nuevos 
públicos están estrechamente ligados a las necesidades de expansión industrial 
y comercial de las cada vez más florecientes empresas cinematográficas, pero 
para llegar al conjunto de la burguesía (que podía pagar más) los espectáculos 
ya no pueden ser tan populares ni tan breves, las historias que se cuentan deben 
responder a la demanda de esos públicos y a su diferente código moral. Todo 
ello arrastra consigo la necesidad de modificaciones importantes en las 
fórmulas de exhibición, por un lado, y en la estructura formal de las películas, 
por otro. Resolver estas contradicciones se impone como una tarea esencial, 
por ello no resulta ilógico que se comience a hablar del cine como arte y 
algunos comentaristas lleguen a proponer códigos muy precisos: 
Las polémicas periodísticas sobre este tema giran 
casi siempre alrededor de una hipócrita protección de las 
clases trabajadoras contra las malas influencias -criminalidad 
impune, violencia, licenciosidad, vulgaridad-, confesando 
raras veces que se trata sobre todo de no chocar a los 
nuevos clientes. Y estas discusiones en la prensa 
desembocarán en una auto-censura institucionalizada. 
Pero en lo que a los contenidos, y también al 
“lenguaje”, se refiere, la gran contribución de estos cronistas 
es hacer surgir las tendencias, e incluso lo latente, que 
conviene alentar para que se forme la institución tal y como la 
conocemos: “Apenas nos entretiene contemplar la imagen de 
un hombre. Si sólo es agradable de ver, lo normal será que 
resulte poco viril. Si está provisto de fuerza de carácter, en 
general se deberá a que no es muy hermoso. Para todo 
aquello que embellece la vida nos volvemos a la mujer, y 
puesto que el interés que tiene el cinematógrafo es de 
esencia visual, este interés se concentra naturalmente en la 
heroína de la historia. Para convenir el papel, debe estar 
hecha para el amor...” (BURCH, 1995: 139-140, que cita a su 
vez a KAUFMANN, STANLEY: History of American Film 
Criticism). 
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 En la propuesta de KAUFMANN se vislumbra ya un esbozo del futuro 
Star-System pero, fundamentalmente, se dejan ver una serie de limitaciones 
para los argumentos y una dirección heredada: el amor. Esto no ocurre 
exclusivamente en Estados Unidos, las películas europeas también intentan 
encontrar otro tipo de públicos y aparece el Film d´Art, del que es una muestra 
prototípica El asesinato del duque de Guisa(L´assassinat du Duque de Guise, 
LE BARGY, 1908, para PATHÉ) (Fig. 245), que entiende en el clasicismo del 
origen la virtud de la representación, pero la contradicción entre la historia y su 
puesta en forma resulta insalvable. 
Contradicción fundamental de la película de 
arte, que se empeña en reproducir en el cine los gestos 
mayores del teatro burgués, pero por medio de un 
modo de representación primitivo que no es en 
absoluto apto para conseguir esta tr slación a la 
pantalla de dos dimensiones.” (BURCH, 1995:  76). 
 
 Sin embargo, “el melodrama es sin duda el primer gran hallazgo de los 
ideólogos de la burguesía para desviar en su ventaja, incluso en su provecho, la 
necesidad de entretenimiento de un bajo pueblo en quien cualquier inactividad 
resultaba inquietante...” (BURCH, 1995: 79). Comienza así la búsqueda de historias 
adecuadas para el nuevo público, cada vez de más larga duración y que al 
mismo tiempo puedan ser “edificantes” para las clases populares (que ya han 
dejado de preocupar desde la perspectiva mercantilista, una vez constituidos 
los nuevos espectadores), abandonando paulatinamente el tipo de películas de 
una primera época -y no solamente las cómicas- que “reflejan de forma confusa, 
contradictoria, las vivencias e incluso las aspiraciones profundas del pueblo 
trabajador” (Burch, 1995: 81). 
 Encontrada la base literaria en el folletín, un esquema férreo comienza a 
ponerse en vigor y su esencia es la de orden - ac nt cimiento – transformación 
– desenlace (vuelta al orden), con más o menos complicación argumental, pero 
el nuevo problema es de otra índole: se trata de hallar un mecanismo formal 
que esté plenamente en connivencia con el narrativo. No basta con plasmar la 
historia en una sucesión de imágenes, hay que satisfacer la pulsión escópica del 
espectador y propiciar sus mecanismos psicológicos de identificación: el 
                        Fig. 245 
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proyecto no es solamente estructural, es ideológico, y, en el seno de este 
cúmulo de contradicciones, la construcción del espacio es la clave. 
 La concatenación de los cuadros, surgidos 
directamente de la búsqueda primitiva, fue gen ralizada entre 
1904 y 1907... Aquí y en otras partes el gran pedagogo es el 
Griffith de la época Biograph. Película tras película, va ligando 
entre sí los cuadros autárquicos mediante innumerables 
entradas y salidas de campo efectuadas por puertas laterales, 
perfeccionando este tipo de raccord hasta conseguir 
satisfacer plenamente al ojo moderno, haciendo de estas 
puertas una materialización que demuestra la abstracción 
constituida por el raccord de dirección. Por el contrario, la 
linealización de los significantes iconográficos, que implica la 
crucial identificación del sujeto-espectador con la cámara, 
tardará aún una decena de años en realizarse por completo. 
Sin duda a este desfase se debe el que aún hoy no se vean 
ahí dos aspectos de un único y solo problema, especialmente 
al privilegiar el papel de la pulsión escópica en la tan 
masivamente sobredeterminada presencia del “primer plano”, 
al hipostasiar una figura como el plano subjetivo, casi sin 
significación en un sistema en el que c alquier plano será 
subjetivo (BURCH, 1995: 167-168). 
 
 Un cuadro comparativo nos servirá de ayuda para ver en su aspecto 
global la dirección en que apuntaba el cine americano y las diferencias entre 
los distintos modelos que hemos ido estudiando: 
 
Característica Lumière Méliès Británicos Edison/Porter 
Precedente estético Pintura Teatro Linterna mágica Vodevil americano 
Preferencia por Documental Ficción Experimental Ficción 
Estudios propios No Sí No Sí 
Tipo de proyecto Científico Mágico Innovador Mercantilista 
Composición Descentrada Centrada Variable Centrada 
Espacios naturales Sí No Sí Sí 
Trucajes No Sí Sí Sí 
Frontalidad Limitada Radical Variable Variable 
Yuxtaposición No Sí Sí Sí 
Montaje incipiente No No Sí Sí 
Metadiscursividad No No Sí Sí 
Marcos internos No Sí Sí Sí 
Raccord incipiente No No Sí Muy limitado 
Rodaje publicidad No No No  Sí 
Público Homogéneo Homogéneo Homogéneo Heterogéneo 
Color No Sí Sí Sí 
Melodrama No No No Sí 
       Fig. 246 
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La fuerte implantación de la ficción y el centrado de los objetos en la 
imagen, traspasarían la barrera del M.R.P. hacia el M.R.I., con la sanción de la 
heterogeneidad de los espectadores y el carácter mercantilista de la industria 
americana, dispuesta a levantar un imperio comercial de primer orden que, 
andado el tiempo, se convertiría en hegemónico. Pero, repetimos, argumen os, 
escenarios, salas, infraestructuras de todo tipo, obedecen a objetivos también 
ideológicos puesto que “parece evidente ahora que este movimiento hacia el M.R.I. 
está determinado por la intervención de cineastas que extraen de la cultura burguesa 
los criterios de sus innovaciones, y cuyo propósito “natural”, más allá de toda 
pretensión puramente económica, es la de dirigirse a su clase” (BURCH, 1995: 148). 
Cuando los pequeños burgueses inmigrados que 
presidían los destinos de la explotación norteamericana 
habían partido desde hacía tiempo a la conquista de un 
público de masa (por oposición a un público popular), de un 
público “respetable” que acabará por sustentar la dominación 
norteamericana sobre el mercado mundial, en Francia se 
contentan esencialment  con producir películas de marcado 
populismo, muy vivo, pero que se renueva con muchas 
dificultades. Y estas películas, que de hecho sólo interesan a 
una pequeña minoría de franceses, arriesgan perder pronto 
su audiencia internacional, porque en todas partes ésta se 
aburguesa poco a poco... y los norteamericanos, los daneses, 
los italianos, proponen ya otra cosa. 
Esta ausencia de ambición puede explicarse en parte 
por el conservadurismo tradicional del capitalismo francés y 
por el esnobismo burgués. Sin embargo creo que se basa 
también en la convicción de que este cine populista que se ha 
desarrollado en Francia, que recobra temas muy cercanos a 
las preocupaciones y las fantasías de un público popular, que 
toma prestadas sus formas y sus sustancias de las arte que 
gustan al pueblo y que, además, es ampliamente amortizable 
en el mercado mundial (seguirá siéndolo hasta la Gran 
Guerra), este cine presenta más ventajas que inconvenientes. 
(BURCH, 1995: 73-74) 
 
La disonancia entre el cine francés y el norteamericano hacia finales de 
la primera década va acentuándose paulatinamente en tanto se constituye el 
M.R.I., pero en esta tesitura –y pese a la coexistencia- debiéramos hablar de 
dos modos de representación diferentes, cada uno de ellos consolidándose 
según parámetros diversos.  
Desvelado el elemento ideológico, la apuesta es formal. Desde los 
comienzos, el cine tiene especial dificultad en la construcción del espacio (ya 
ni siquiera del habitable por el espectador, sino el mismo espacio fílmico). 
Prueba de ello es la gran violencia experimentada en la yuxtaposición de los 
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primeros planos de “mirada por el ojo de la cerradura”, como es el caso de Par 
le trou de la serrure (PATHÉ, 1901) (Figs. 247 y 248) realizado mediante un 
cache excesivamente evidente y poco proporcionado. En estos primeros filmes, 
como ya decíamos, la connivencia con el espectador es total, ya que el 
personaje se dirige directamente con sus gestos al público, como si éste 
estuviera en la misma localización y en el mismo tiempo, en un juego lúdico 
que parece tener ida y vuelta. 
Hacia 1908 comienzan a darse cuenta de que 
en la naciente concepción nueva estas miradas al 
objetivo tienen un efecto muy distinto al de las miradas 
lanzadas al público desde un escenario teatral. Puesto 
que un actor “vivo” que lanza su mirada a un público 
realmente presente, interpela a una colectividad, en la 
que cada individuo permanece sumergido, a la vez 
solidario de los demás y escondido a la mirada de un 
actor que no le ve más que a los demás. En el lejano 
cuadro primitivo, el efecto es casi idéntico, dado que se 
distingue mal entre una mirada hacia y una mirada la 
cámara. Por el contrario, con el acercamiento de los 
personajes en el cine americano posterior a 1908 (y la 
introducción del famoso “plano americano”, cortado por 
las rodillas), la mirada dirigida al centro del objetivo es 
una mirada a los ojos de cada espectador tomado 
individualmente (BURCH, 1995: 220). 
 
 
Los pioneros británicos supieron encontrar mecanismos mucho más 
hábiles para justificar la inclus ón de planos de detalle, hasta la llegada de la 
“alarma de incendios” con PORTER (cuya justificación es ya puramente 
diegética). El cine de PATHÉ, con un desarrollo muy particular a lo largo de 
más de una década y relaciones directas con la industria americana, nos ofrece 
ejemplos muy interesantes sobre otras vertientes de la construcción del espacio 
cinematográfico. Para BURCH en el cine francés el espacio está “totalmente 
habitado” por sus personajes, negando el telón pintado como fondo; así, en Le 
Brigandage moderne (1905), “coches de las víctimas, bicicletas de los policías, 
moto del bandido, van y vienen en todos los sentidos, mientras que un policía trepa a 
un poste telefónico. Pero es particularmente significativo un plano en el que los 
agentes, para capturar al motorizado bandido, tienden una cuerda a través de la 
carretera, escondiéndose de su mirada y... de la nuestra: se colocan fuera de campo. 
Estas valoraciones del fuera de campo, muy frecuentes en Feuillade, Perret, etc., 
sirven para subrayar la naturaleza circunscrita, geométrica, de la caja perspectiva. Se 
trata de una puesta en escena que es la versión tridimensional de la autarquía del 
                        Fig. 247 
                        Fig. 248 
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cuadro primitivo” (BURCH, 1995: 181-182). Pese a la aportación eventual de la 
iluminación artificial, estas imágenes son extrañas, geométricas, 
demostraciones de una perspectiva académica a la que le falta "naturalidad". 
En realidad, los franceses usan una frontalidad estricta, que es rechazada 
definitivamente por los norteamericanos, especialmente por DEMILLE, y por 
los daneses. De alguna forma, el film de WILLIAM HAGGAR, Charles Peace, 
también retoma este modelo formal. 
El filme primitivo no tiene necesidad alguna de la fragmentación 
espacial porque no atiende a la pulsión escópica del espectador; en realidad, el 
M.R.I. construye su propio espectador, lo crea al imponer sus códigos y 
posibilitar su interiorización por medio de la reiteración y la unificación de los 
modelos, basados casi siempre en la verosimilitud. Contradictoriamente, el 
M.R.P. no referencia el fuera de campo, mientras que el M.R.I. sólo puede 
constituirse a través de él: la imagen por el fuera de campo y la narración por la 
elipsis. 
Mucho antes de que GRIFFITH comenzara a “hacer pasar” sus personajes 
entre los espacios, en The Wrong door (PATHÉ, 1901) (Figs. 249, 250 y 251) el 
esbozo de un raccord de movimiento (y dirección) y una elipsis, se hacen 
patentes. Cuando el “paleto” abre la puerta, se pasa por corte al interior y está 
cerrándola (lamentablemente la cerradura “ha cambiado” de lugar por un rror 
en el giro de la hoja); la elipsis –mínima- tiene lugar al salir de nuevo y ver al 
personaje que espera (el paso del tiempo es adecuado y no repite la acción de 
interior – exterior). 
 
Por lo que respecta al falso documental, Revolution en Russie (PATHÉ, 
1905) (Figs. 252, 253 y 254) también ofrece un buen ejemplo de perfección 
plástica que es incluso premonitorio (algunas de sus imágenes nos recuerdan el 
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Potemkim de EISENSTEIN). En realidad, el modelo representacional que utiliza 
el tableau se desliga paulatinamente de la herencia pictórica para subrayar la 
fotográfica que, dotada de movimiento en el interior del cuadro, se convierte en 
un emblema del punto de vista privilegiado, trasunto del instante preñado 
lessingniano.  
 
La elección del punto de vista se efectúa sobre el profílmico y reviste 
las características propias de todo tipo de encuadre: “acota un espacio que es 
todo él, sin excepción, soporte de significación. Encuadrar algo, en una hoja de papel 
o con el visor de una cámara, significa hacer que aquello que se representa cobre 
existencia, señalándolo explícitamente, confiriéndole relevancia y eternizándolo en un 
soporte” (GUBERN, 1994: 131). El modelo, pues, tiene su propia entidad y su 
desarrollo lógico no apunta hacia el M.R.I. necesariamente.  
Una combinación de imágenes captadas de la realidad (Fig. 252) con las 
correspondientes a la representación, asegura la verosimilitud. Un producto de 
estas características cabalga entre el cine de ficción y el documental, 
vendiéndose de una otra forma de acuerdo con los intereses del contexto en 
que la exhibición tiene lugar.  
Finalmente, para constatar algunos de los primeros pasos seguidos en la 
construcción del espacio fílmico, resulta de sumo interés la comparación entre 
un filme correspondiente al modelo pleno del M.R.P. y otro donde las 
continuidades comienzan a estar garantizadas y el montaje se revela como un 
factor básico. Para el primer caso hemos escogido la película de FERDINAND 
ZECCA, Histoire d´un crime (1901) (Figs. 255 a 260) y para el segundo Le 
cheval emballé (PATHÉ, 1907) (Figs. 261 a 267); de la primera ya habíamos 
comentado la ausencia de “efecto verdad”, la negación que el cine primitivo 
hace de cualquier atisbo de verosimilitud (Fig. 8), en lo que la segunda no le va 
a la zaga, puesto que esa credibilidad sigue ausente. 
                        Fig. 252                         Fig. 253                       Fig. 254 
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Nos interesa aquí abundar en el problema espacial en un momento en 
que la pluripuntualidad pasa a ser la norma. En Histoire d´un crime los cuadros 
se siguen por pura y simple yuxtaposición de una forma tan burda que no se 
cuidan ni siquiera las posiciones de entrada y salida. Así, entre los cuadros (que 
se corresponden con planos) representados por las 
Figs. 255 y 256, el paso del sueño sobre la pared 
(que no es sino un espacio habilitado en el 
decorado para una representación dentro de la 
representación) al momento en que el reo va a ser 
conducido al cadalso, tendría que responder a una 
elipsis temporal pero sin cambio de espacio alguno 
por lo que, si el lugar del punto de emplazamiento 
de la cámara sigue siendo el mismo, la disposición 
de los objetos y los personajes no puede variar; por 
el contrario, se produce la indeterminación: o bien 
la cámara no ha variado el emplazamiento, y en tal 
caso toda la disposición es errónea, o bien ha 
cambiado de lugar y en este supuesto no se 
comprende que la puerta y la ventana conserven 
sus mismas posiciones (invertidas), ya que el 
contracampo no se corresponde con el reflejado (el 
desvelamiento de ese fuera de campo no puede ser 
una imagen en el espejo). Esto, que ya habíamos 
visto en el caso de Ladies Skirts Nailed to a Fence 
(Figs. 140 y 141), tiene que ver con la economía 
representacional pero pone de manifiesto la 
voluntad explícita de “pasar al otro lado”. 
En el caso de los raccords de dirección, el 
problema es idéntico. Las Figs. 257, 258-259 y 260 
se siguen linealmente, la relación entre los espacios 
es de contigüidad; sin embargo, la salida del grupo 
en el plano inicial por la derecha del encuadre, no se ve correspondida por una 
entrada por la izquierda, como se puede observar. Ante el telón pintado del 
                        Fig. 255 
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cadalso, el grupo se detiene y el paso al otro lado -nuevo ecorado (Fig. 260)-, 
en un contraplano de 180º que obedecería a una lógica propia del M.R.I., tiene 
lugar por un imperativo físico (la superación del decorado, claramente plano); 
al pasar, todo el grupo “rearranca” su andadura desde la supuesta posición 
anterior, con lo que tampoco hay raccordde movimiento, todo lo cual nos 
desvela intentos frustrados por unir los espacios, antes de que la fragmentación 
pueda ser pensada. 
El caso de Le cheval emballé es mucho más 
complejo porque intervienen factores como el 
montaje (las yuxtaposiciones no son ya entre 
cuadros sin continuidad y, además, se combinan 
tres espacios). Sin abandonar la perspectiva del 
modelo de representación primitivo, nos 
encontramos con raccords efectivos, trabajados. Veamos estas sucesiones:  
 
                        Fig. 260 
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Desde el punto de vista narrativo, la inserción de planos del caballo en 
la calle introduce un “mientras tanto” que se corresponde a la perfección con el 
desarrollo de las escenas en la casa. La insistencia 
en el plano de la escalera (vemos subir dos o tres 
rellanos que, evidentemente, parecen idénticos pero 
que inscriben el aspecto “durativo” en el relato) 
muestra que hay una voluntad explícita del cineasta 
por incorporar la continuidad narrativa: mientras el 
recadero sube, el caballo se emborracha, pero esto se evidencia gracias al 
montaje alternado de las imágenes subiendo la escalera y el caballo en la calle; 
al recuperar al personaje, su posición ha variado, está subiendo otro rellano, o 
acabando aquel en que se encontraba, en una perfecta simbiosis espacio-
temporal. 
Si bien hay esa voluntad, no hay renuncia al modelo del M.R.P. (la 
frontalidad es radical y la organización del relato conserva la estructura de  
cuadros). Con el plano que corresponde a la Fig. 262, la complejidad se 
acentúa ya que, al inicio de este plano, contamos con la sucesión: 1) personaje 
subiendo las escaleras, 2) caballo en la calle, y 3) habitación en que esperan el 
transporte; la función del plano exterior es exclusivamente la de ajustar el paso 
del tiempo entre los espacios. Por otro lado, la contigüidad se consagra por la 
respuesta del personaje en el interior de la casa, que se incorpora al oir algo en 
la escalera (fuera de campo) y abre la puerta haciendo un gesto hacia ese más 
allá de la escena (la puerta, en tal caso, cumple de hecho una función narrativa 
y la continuidad de los espacios se certifica). 
Por si hubiera alguna duda, las Figs. 263, 264 y 265 rubrican 
definitivamente la estabilidad del espacio puesto que en la primera comienza a 
servirse el personaje de la casa una copa y va a servir otra al mensajero, 
pasamos a un plano del caballo en la calle y regresamos a la casa para ver 
cómo el mensajero bebe su copa (¡ya servida!) y sale. Se encadena así la 
continuidad temporal entre los tres planos a través de la supresión del tiempo 
en que la copa se servía mediante sustitución por la imagen del caballo en la 
calle. Los raccords de movimiento y dirección se muestran bien ajustados en la 
sucesión entre los planos de las Figs. 266 y 267. 
                        Fig. 267 
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Si nos aventurásemos a decir que este es un modelo de transición hacia 
el M.R.I. haríamos un útil juego a las posiciones que mantienen la vía 
teleológica. En nuestro criterio –poc  demostrable empíricamente, pero no 
menos que el que defiende lo contrario-, lo que evoluciona es el tipo de 
representación catalogado interesadamente como primitivo, y lo hace en la 
búsqueda de un espacio mejor construido que ya sabe de la necesidad de igarlo 
a la dimensión temporal. Por tanto, rompe la autarquía del cuadro pero no la 
frontalidad, al tiempo que conserva un aura de inverosimilitud que le confiere 
un carácter mágico; mantiene un espectador consciente de su posición de 
voyeur propiciando un espectáculo de corte mostrativo, puesto que para ese 
público la creación de un espacio habitable no es necesario, se situa en una 
exterioridad manifiesta. Por ello, la gesticulación de los actores forma parte del 
juego lúdico en que se convierte el espectáculo cinematográfico. 
He aquí el rasgo del cine primitivo más evidente para 
la mirada moderna, rasgo que afecta tanto a formas de relato 
que le son propias como a reglas de puesta en escena que 
eran habituales en la época. Quiero hablar de la ausencia de 
persona clásica (…) 
Los actores continúan siendo vistos desde una gran 
distancia. Su rostro apenas es visible, su presencia en la 
pantalla sólo es corporal, no disponen más que de una 
escritura de gestos. Los soportes esenciales de la "presencia 
humana" - la escritura del rostro y sobre todo de la voz - 
todavía están totalmente ausentes (BURCH, 1995: 201) 
 
El paso del M.R.P. al M.R.I. no hay que buscarlo en una transición 
lógica sino en la introducción de modelos narrativos provenientes de la cultura 
burguesa, fuertemente literarios, y, por consiguiente, en la necesaria 
acomodación de los mecanismos formales a las estructuras propias de esos 
relatos. Por ello, si “les oeuvres produites pendant les premières années d´existence 
du septème art sont toutefois comparables à celles qu´en littérature préserve la 
tradition orale: les mêmes histoires circulent de bouche à oreille, la personne du 
conteur n´a guère d´importance; moins en tout cas que l´héritage qu´il tansmet” 
(DESLANDES Y RICHARD, 1968: 382), las posteriores intentan centrar tanto el 
sentido unívoco del relato como al espectador en la sala, en una doble sujeción 
que lleva lentamente a la depuración de un lenguaje icónico asumible y 
compartible, pero cuya carga ideológica y reaccionaria es tan importante que 
sólo la transparencia enunciativa puede garantizar la inmunidad del emisor. 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







Así, no puede extrañarnos la afirmación de que “los recursos que tienden 
a romper la unidad abundan durante la parte final del periodo primitivo y en ocasiones 
aparecen a principios de la segunda década de este siglo. (…) Los principales 
cambios que tuvieron lugar en la transición del cine primitivo al cine clásico se 
produjeron dentro de los sistemas individuales de causalidad, tiempo y espacio” 
(BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 177). Esta cita introduce – on una verdad 
a medias- la dimensión teleológica: transición del cine primitivo al clásico, y 
esta es la esencia de la gran contradicción ante la que nos encontramos cuando 
vislumbramos que hubieron otras posibilidades y han sido sistemáticamente 
silenciadas. Afortunadamente, 
La oposición entre historiadores y teóricos se torna 
más difusa en los últimos tiempos en la medida en que la 
aproximación procede de un movimiento doble: por una parte, 
narratólogos y semióticos han ido abandonando las premisas 
más estáticas (descripción del sistema o sistemas códicos) 
para atender con mayor frecuencia a la dimensión diacrónica 
y cambiante de los rasgos formales; por otra parte, muchos 
historiadores se han visto obligados a pensar su método e 
incluso exponerlo y justificarlo abiertamente. Así, los criterios 
empíricos de periodización, función del cambio, elección de 
fuentes de documentación, espacio concedido al análisis de 
las películas, variantes de textos, fijación textual, etc., ya no 
pueden en general ser desatendidas cuando se alberga algún 
propósito de conjunto. 
Esta situación de hecho ha motivado que múltiples 
disciplinas o corrientes de pensamiento moderno (feminismo, 
estudios culturales, antropología histórica, semiótica, 
deconstrucción) hayan influido en la escritura de la historia del 
cine provocando el nacimiento de una generación de 
historiadores del cine atenta a las aportaciones de todas o 
alguna de ellas y muy en particular al análisis de textos, 
formal y de sus variantes históricas, se encuadren o no en 
una disciplina científica precisa (SÁNCHEZ BIOSCA, 1998: 114) 
 
Como consecuencia de todo cuanto hemos ido tratando en estos 
capítulos dedicados al cine de los orígenes, nos vemos en la obligación de un 
replanteamiento general de nuestras hipótesis encaminado a la agilidad y 
efectividad del trabajo empírico que pretendemos llevar a cabo, en la medida 
en que tal empirismo sea posible y no se convierta en una contradicción 
insalvable. Parece evidente que, una vez fijadas alguns de las constantes en 
cuanto a la construcción del espacio y el tiempo en los artefactos fílmicos, 
analizar filmes o fragmentos que nos aporten exclusivamente reiteraciones 
resultaría obvio y profundamentre ineficiente, lo que no sería así si nos 
detuviéramos exclusivamente en:  
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1. Los mecanismos de evolución de los modelos de representación 
en cuanto se refiere a las elipsis y el fuera de campo. 
2. La identificación de otras posibilidades discursivas. 
3. Las variaciones subsiguientes que afecten a cuadros tipológicos 
previamente definidos. 
A lo cual habría que añadir la incorporación de breves découpages 
ligados a la organización prevista del trabajo y un constante replanteamiento 
del sistema metodológico en aras de su efectividad ya que muchos aspectos son 
reiterativos y no es necesario volver sobre ellos con asiduidad. 
De acuerdo con lo anterior –y permaneciendo en la dimensión de 
formulación de hipótesis-, las clasificaciones deben sufrir una primera 
variación para pasar a atender a los siguientes parámetros: 
 
ELIPSIS  
· No controladas 
o Tecnológicas 
§ Entre los fotogramas (siempre) 
§ Corte por fallos mecánicos 
o Formales 
§ Errores en la continuidad por yuxtaposición de planos 
· Controladas 
o Tecnológicas 
§ Corte para realización de un truco visual que no incide en la 
narración (no hay tiempo de la historia suprimido) 
o Unión de dos planos por yuxtaposición 
o Unión de dos planos –  más- por superposición 
o Formales 
§ Según la inscripción en el significante 
· Marcadas = Determinadas = Explícitas 
· No marcadas = No determinadas 
o Implícitas 
o Hipotéticas 
§ Según las funciones que desarrollan 
· Función retórica 
· Función narrativa 
o Lo acontecido y no visualizado 
1. Antes del inicio del relato 
2. En el seno de la diégesis, 
correspondiente al relato central 
3. En el seno de la diégesis, 
correspondiente a sub-relatos 
o Lo no acontecido, pero previsible al fin del relato 
· Función discursiva 
o Denotativa 
o Connotativa 
o Conceptual à Pasa a fuera de campo 
 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 










FUERA DE CAMPO 
 
· Espectatorial: la existencia física real del espectador en la sala (siempre) 
o Espacio material del lugar de la proyección. 
o Espacio vivencial y contextual del grupo social. 
o Espacio vivencial y contextual del individuo. 
· Fílmico 
o Según su inscripción en el significante 
§ Marcado 
· Unipuntualidad y M.R.P.  
 Desvelamiento de la continuidad espacial
o Por desplazamiento “con” la cámara 
o Por entradas y salidas de los elementos  
o Por miradas a cámara (espacio de la producción 
y/o proyección) 
· Pluripuntualidad y M.R.I. 
o Miradas, gestos y palabras 
o Entradas y salidas de campo 
o Reencuadres 
o Movimientos de cámara 
o Sonido 
o Campo-contracampo 
o Dispositivos de la puesta en escena
o Contracampo subjetivo 
o Campo vacío 
· Desenmarcados 
o Desbordamiento del marco por entradas o 
salidas. 
o Del propio marco físico, por oscurecimiento de 
una zona limítrofe o por proyección del haz de 
luz más allá de la pantalla. 
o Marcos procedentes de la ficción diegética que 
se manifiesten en la imagen por inclusión, 
compresión o mise en abîme.  
o Fraccionamientos de la pantalla. 
o Combinaciones de los anteriores. 
§ No marcado 
o Según su dimensión espacio-temporal 
§ En el nivel físico (siempre) 
· Segmentos del marco 
· Detrás del encuadre y detrás del decorado 
· Espacio de la producción 
§ En el nivel discursivo 
· Convencional 
o Espacio del contracampo 
o Espacio del contexto previamente mostrado 
o Espacio del contexto (repertorio verosímil) 
· No convencional 
o Espacio no conocido 
o Espacio-Tiempo = Elipsis conceptual 
1. Con permanencia del espacio escénico 
2. Con ruptura del espacio escénico 
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A las anteriores clasificaciones hemos de añadir las reflexiones en torno 
a la metadiscursividad. Las relaciones en el interior del encuadre con otros 
marcos –ya tipologizados previamente-, una de cuyas muestras más 
significativas es la mise en abîme, las hemos incorporado como un bloque 
exclusivo.  
Para facilitar las convenciones terminológicas, utilizaremos 
indiscriminadamente las expresiones fuera de cuadro y fuera de campo porque 
“el campo está del lado del r ferente, el cuadro del lado del significante. El cuadro se 
esfuerza  en tener por significante l campo; el fuera de cuadro no pretende significar 
el fuera de campo. Sin embargo, se comprende mejor lo que es una imagen 
comparando el fuera de cuadro y el fuera de campo esforzándose en asimilar el 
cuadro y el campo”  (GAUTHIER, 1996: 22). 
Con estos precedentes, podemos abordar el periodo de coexistencia del 
M.R.P. y el M.R.I. que, prácticamente, pese a la hegemonía de este último 
hacia mediados de la segunda década del siglo, no acabaría definitivamente 
hasta bien entrados los años 20. 
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4.1.2. La doble vía y la hegemonía del M.R.I.: 1908-1916 
 
 
 La consolidación del M.R.I. como modelo de representación 
hegemónico se sitúa habitualmente en los años 1915 y 1916, haciéndola 
coincidir con los dos filmes más monumentales de DAVID WARK GRIFFITH, El 
nacimiento de una nación e Intolerancia. En consecuencia, el proceso que se 
sigue entre 1908 y 1916 se tiende a considerar como una etapa de evolución, de 
transición, hacia un cambio importante sobre el modelo previo, cuyas carencias 
viene a subsanar la implantación definitiva del M.R.I. Nosotros postulamos que 
M.R.P. y M.R.I. son dos model s diferentes y no el segundo resultado del 
primero, pese a que, lógicamente, se apoya en él para constituirse 
autónomamente. En cualquier caso, se trata de una implantación lenta y 
plagada de contradicciones, que tarda décadas en alcanzar su plenitud. El 
M.R.P., por su parte, apenas consigue evolucionar y sus vestigios pueden 
rastrearse en el slapstick y las películas de vanguardia, como muy bien señala 
NOËL BURCH en su artículo “Primitivismo y vanguardia”, contenido en 
Intinerarios, texto al que remitimos para más detalle y que está referenciado en 
la bibliografía. 
 Puesto que la historia nos ha legado la sacralización de GRIFFITH como 
creador del lenguaje cinematográfico (tal parece que sólo hay un lenguaje 
“verdadero” o, al menos, posible), no es de extrañar que la gran mayoría de las 
obras consideradas de interés respondan a los criterios hegemónicos. Lejos de 
huir de esta situación, trabajaremos con materiales a través de los que 
podremos apreciar la lenta -y a veces traumática- mplantación del modelo. 
Algunos de estos filmes los hemos obtenido a través de la recopilación llevada 
a cabo por JAY LEIDA y CHARLES MUSSER, bajo el título Before Hollywood. 
Por lo que respecta a la obra de GRIFFITH, hemos incorporado La matanza, 
Judith de Bethulia, El nacimiento de una nación e I tolerancia, por considerar 
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que se trata de filmes esenciales en el proceso de implantación del nuevo 
modelo narrativo. 
 Las historias que se cuentan (preponderancia del melodrama, herencia 
literaria, férrea estructura narrativa: orden-desorden-vuelta al orden) y cómo se 
cuentan (búsqueda de la satisfacción de la pulsión escópica del espectador 
mediante su incorporación a un espacio ficcional cada vez más fragmentado en 
que la transparencia de la enunciación permita habilitar la mirada espectatorial 
como omnisciente propiciando los mecanismos de identificación), son las dos 
partes de un mismo sistema: interdependencia y equilibrio indesligable entre la 
construcción de una industria –como imperio económico- y la generación de un 
imaginario colectivo –como objetivo ideológico-.  
En general, el cine primitivo mantiene al espectador 
mirando a través de un vacío a la acción que se produce en 
un espacio separado (…) 
La práctica cinematográfica clásica, por su parte, 
eliminó el vacío entre el esp ctador y el espacio de la acción 
narrativa. Durante el periodo de transición (1909-1916), varios 
cambios situaron la posición del espectador directamente 
sobre el extremo del área escénica: la escenificación de la 
acción en profundidad, los cambios en el diseño de los 
decorados, una profundidad de campo considerable y la 
iluminación direccional. (…) 
Mientras que el cine clásico afirma seguir la atención 
del espectador, en realidad guía su atención minuciosamente 
conformando expectativas acerca de qué configuraciones 
espaciales es más probable que se produzcan (BORDWELL, 
STAIGER Y THOMPSON, 1997: 237) 
 
 Por lo que respecta a la elipsis y el fuera de campo, que es lo que aquí 
nos interesa esencialmente, los pasos son mucho más lentos. Como veremos 
inmediatamente, los primeros relatos tienen una estructura lineal que sólo se 
permite suprimir tiempo entre los cuadros (¿escenas?, ¿secuencias?) y, en los 
pocos casos en que esa línea se quiebra, impone fuertes marcas en el 
significante (ejemplos tales como ensoñació  – lo soñado, o los primeros y 
tímidos flash-backs). Algo similar ocurre en cuanto al espacio, que suele ser 
discontinuo; ligar dos espacios obliga a establecer raccords de movimiento y 
dirección que, lentamente, se van convirtiendo en la norma. Ahora bien, la 
fragmentación, con la ruptura de la frontalidad, aparece de forma intermitente y 
frustrante en la mayor parte de los casos. 
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 Considerando estas cuestiones, deberemos insistir en el estudio del 
montaje, en la forma en que los racc rds adquieren su máxima eficacia con el 
paso del tiempo, no pudiendo, en esas fechas tan tempranas de la constitución 
del M.R.I., dedicarnos en exclusiva al trabajo sobre los elementos ausentes ya 
que estos, en realidad, sólo cobrarían carta de naturaleza en el momento en que 
los problemas del interior del plano fueran mínimamente solucionados. 
 
 Falso enamoramiento (A Tin-Type Romance, 1910) fue dirigida por 
LARRY TRIMBLE para VITAGRAPH. Podemos ya apreciar intentos eficaces de 
conectar espacios contiguos, la incorporación del s ntagma alternante y una 
estructura circular que posibilita el cierre narrativo. 
 En la primera secuencia un espacio, la 
playa, se encuentra dividido en dos zonas, el lugar 
del personaje masculino con su perro y el del 
femenino. Él se mueve hacia l  izquierda del 
cuadro (Fig. 268) y llega a la altura de la mujer 
desde la derecha (Fig. 269), con lo que en la 
conexión de ambos espacios está ajustada la 
continuidad de dirección. Más tarde, cuando ella 
pide auxilio por la falsa pérdida en el agua del 
sombrero, el tiempo que él tarda en llegar de nuevo 
a su altura se corresponde con la lógica narrativa al 
acomodarse al necesario para llegar hasta ella. Los 
dos espacios, componentes de otro mayor –la 
playa-, son siempre fuera de campo el uno para el 
otro; la contigüidad se expresa a través del 
movimiento del personaje masculino que, cuando 
“oye” los gritos de la mujer, acude en su ayuda. 
Hay una fragmentación incipiente, apenas esbozada. 
 A continuación, un rótulo señala con claridad el paso del tiempo (Fig.
270): “una semana después”. Vemos cómo la elipsis se inscribe en el 
significante a través de un puente entre las secuencias. La pareja y el perro van 
a hacerse una fotografía. Un nuevo elemento cobra aquí especial interés: la 
                        Fig. 269 
                        Fig. 268 
                        Fig. 270 
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posición de la cámara muestra al fondo, ante una tela pintada, a la pareja y el 
perro posando, pero, ante ellos, y en la línea del objetivo, se encuentran la 
cámara fotográfica y el fotógrafo, ligeramente desviados a la izquierda del eje 
y, más importante, de espaldas al punto de vista de la cámara. Además de un 
efecto de mise en abîme (cámara que filma al fotógrafo que, a su vez, manipula 
la cámara que fotografía), el encuadre permite reflexionar sobre la 
ficcionalización del espacio representado, absolutamente falseado (la propia 
actriz, al salir, hace una reverencia lúdica ante la cámara fotográfica). 
 Téngase en cuenta que, por lo que llevamos estudiado, las sucesiones 
han sido siempre –salvo alguna excepción muy puntual- por yuxtaposición de 
planos-cuadros. Hasta aquí, en el filme que analizamos, todo parece seguir los 
mismos parámetros, salvo la fragmentación de la playa (en realidad, dos 
espacios contiguos). Una vez que la pareja tiene la fotografía y cada cual se ha 
quedado con su copia, en la soledad de su habitación aíslan el rostro del ser 
amado recortándolo con unas tijeras. En la 
presentación de esos espacios, que se ofrecen 
mediante un sintagma alternante, hay una clara 
voluntad de acercarse al personaje para mostrar el 
detalle; así, en el caso de la mujer –q e es el 
primero en definirse-, se rompe el plano inicial 
(descentrado y muy bien compuesto) en que está 
recortando la foto (Fig. 271) por otro mucho más 
corto -podemos suponerlo con un cambio de eje de 
145º- que resulta bastante forzado e incluso 
violento por la aparición de un fuera de campo 
perteneciente a un espacio no descubierto 
anteriormente y que esperamos como el 
contracampo del anterior (así lo indicaría el hecho 
de que las tijeras las haya cogido de la mesilla 
cercana). De nuevo la composición es impecable e 
incluso se permite jugar con un espejo en el que 
ella misma se refleja, así como otro espacio de la habitación; sin embargo, la 
mesa ante la que se encuentra el espejo no es la misma de la que antes tomó las 
                        Fig. 271 
                        Fig. 272 
                        Fig. 273 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







tijeras, lo que explica un efecto de desubiciación. En el cambio de plano se ha 
respetado el raccord de movimiento; sin embargo, en el caso del personaje 
masculino, que se construye con idénticas perspectivas (incluso hay un espejo 
que desvela un perchero en un fuera de campo más allá de la visión del 
entorno), el cambio de plano es en el eje y el raccord de situación fracasa 
porque el personaje lleva un puro en los labios (Fig. 272) y no lo lleva en el 
siguiente plano (Fig. 273). Conviene resaltar que también se ha perdido en 
estos últimos planos la sensación de frontalidad radical, no sólo porque los 
personajes están situados de lado en relación al objetivo de la cámara sino 
porque en el caso de él prácticamente está en escorzo. 
 Los siguientes planos, en la playa, retoman el planteamiento del cuadro 
y las sucesivas yuxtaposiciones, pese a la confirmación de dos espacios (ahora 
multiplicados por las diferentes situaciones). La intervención del perro para 
deshacer la desavenencia, reproduce la acción inicial (circularidad) y provee al 
filme de su cierr narrativo. Ahora bien, un plano final de ambos sobre una 
roca rodeada de agua y mirando hacia el horizonte, de espaldas a la cámara, 
desestabiliza el cierre previo. Este tipo de planos, muy corrientes en la época, 
pueden denominarse “emblemas”, aunque en este caso cumpla además una 
función retórica. 
... castigo y apoteosis tienen algo en común: son dos finales 
abiertos, asociados a formas primitivas suficientemente 
autosuficientes (¿=populares?) para poder excluir a la vez al 
comentarista y al rótulo. 
La etapa siguiente en la historia del final tendrá una 
duración propia y más tarde una sorprendente supervivencia. 
Se trata de un avance decisivo hacia la clausura, sobre todo 
porque este nuevo descubrimiento concierne a la vez al final y 
al principio de la película. Son los planos-emblema, el más 
conocido de los cuales es hoy, con toda seguridad, el célebre 
plano del jefe de los forajidos del Great Train Robbery que 
dispara sobre el público para terminar (o comenzar) la 
película de Porter [...] 
Nacida hacia 1903, condicionada por la búsqueda de 
la presencia del personaje y del establecimiento de un 
contacto visual entre actores y espectador, la práctica del 
emblema proseguirá durante seis o siete años. Después de 
1906 será a menudo la forma de mostrarnos, generalm nte 
“en apoteosis”, la bonita sonrisa de la joven heroína vista 
finalmente de cerca (BURCH, 1995: 198-199). 
 
 Pero estos planos quedan desvinculados realmente de la historia 
narrada, hasta tal punto que en el caso del de The Great Train Robbery, el 
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exhibidor alteraba a su criterio el lugar de inserción. En A Tin-Type Romance, 
ese emblema final cumple una función retórica (“y fueron felices para 
siempre”) y también connotativa (el perro no puede subir a la piedra por el 
impedimento que le supone el agua, que le hace resbalar, pero, esencialmente, 
por la fuerza de la nueva unidad que se ha creado y que lo desplaza -el 
matrimonio de su dueño-). L  cierto es que “por su aspecto de presentación y, a 
menudo, extra-narrativo, el plano-emblema todavía rechaza l clausura (BURCH, 
1995: 199). 
 Los tres interiores reflejan un cambio significativo sobre las tradiciones 
del M.R.P.: las telas pintadas se han eliminado y el placer por el detalle 
contribuye a la “credibilidad” general. 
 
 Un matrimonio bien avenido (A Friendly Marriage, 1911) fue dirigida 
por VAN DYKE BROOKE para VITAGRAPH. Encontramos aquí una 
multiplicación de espacios que, en general, no se conectan entre sí (herencia de 
la sucesión de cuadros yuxtapuestos) y, por otra parte, tampoco se produce 
fragmentación alguna en su interior. Sin embargo, la cuidada iluminación, los 
decorados abigarrados, la interpretación contenida, confieren al filme un gran 
tono de dignidad.  
 Hay una proliferación de notas que se 
muestran en respuesta a la mirada de los personajes 
(Figs. 274 y 275): eje mirada – lo mirado. También 
abundan los rótulos, bien para indicar las 
expresiones verbales de los personajes, bien para 
explicitar el tiempo de las elipsis (“seis meses 
después”). Y es en las elipsis donde encontramos 
los puntos más interesantes del filme: la llegada del 
padre, al inicio, indicando que son ricos, da lugar a 
una sucesión de planos – cuadro (despedida desde 
el tren, llegada a la ciudad, acceso a la nueva casa, crucero en barco, de 
compras, el salón de la nueva casa) sin solución de continuidad (salvo la 
inserción de rótulos) cuya única lectura posible es la expresión del paso de 
tiempo. Lógicamente, la utilización de rótulos resulta redundante, pero hemos 
                        Fig. 274 
                        Fig. 275 
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de suponer que el espectador de la época soportaba mal la violencia de tal tipo 
de elipsis. Los puntos de contacto de esta sucesión con los posteriores 
montages no son pocos.  
 Por lo que respecta al fuera de campo, la 
secuencia que acontece en la casa de la hija del 
vicario tiene especial interés. El inicio del plano 
muestra a la joven escribiendo a máquina sobre un 
fondo en que hay un espejo, a través del cual 
vemos llegar al personaje masculino, que entra en 
cuadro por la derecha y dando la espalda a la 
cámara (Fig. 276); a la izquierda de la muchacha 
hay unas cortinas (se supone una ventana). El 
hombre se coloca detrás de ella, mirando lo que 
hace (Fig. 277). El siguiente plano es la llegada de 
la esposa en un coche tirado por un caballo; se 
incorpora para mirar hacia un fuera de campo que 
se supone al fond, tras la cámara (Fig. 278). El 
tercer plano muestra lo que ve la esposa: el marido 
y la hija del vicario, a través de la ventana (Fig. 
279) en una situación que resulta engañosamente 
comprometida. Podemos comprobar la perfección 
del raccord, así como la justeza de los tiempos 
elididos. Esto no ocurre en el resto del filme, 
mucho más plano en términos generales. 
 La constitución del M.R.I. implicaba los 
vínculos entre el campo y el fuera de campo, en un 
primer momento, antes de que se llegara a la 
fragmentación de cada uno de los espacios a través 
del montaje analítico; al hacer uso del sistema de 
“cuadros”, la poca relevancia de la continuidad impedía también la 
racionalidad formal, es decir, el uso de los mismos espacios de forma reiterada. 
Así, resulta sintomático comprobar que, en esta corta película, hay hasta 15 
espacios diferentes, la mayoría de los cuales sólo son utilizados en una ocasión. 
                        Fig. 276 
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                        Fig. 280 
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 Finalmente, llama poderosamente la atención el plano, en el primer 
segmento del filme, en que el barco sale del puerto –o al menos esa sensación 
se pretende transmitir. El barco no parece moverse y es, sin embargo, la cámara 
la que hace un largo t avelling pasando de un lado a otro de la proa (Fig. 280). 
 
 El usurero (The Usurer, 1910) fue dirigida por DAVID WARK GRIFFITH 
para la BIOGRAPH. Con GRIFFITH se consolida la apuesta por el melodrama, 
que proviene del modelo decimonónico dickensiano, y se garantiza una 
codificación formal en consonancia con su sentido más profundo; la estructura 
de muchos de sus filmes, y de tantos otros de este periodo, es absolutamente 
repetitiva, imponiendo un modelo precisamente por la reiteración: los cánones 
se van implantando y son asumidos por los espectadores, que los hacen suyos y 
generan una demanda de “más de lo mismo” (el éxito garantizado a que tan 
acostumbrados estamos ya hoy en día). No obstante, cada nuevo filme es otro 
reto y GRIFFITH usa de ellos, una y otra vez, especulativamente, para alcanzar 
la consistencia máxima del nuevo modelo de representación, aplicando 
experiencias propias y ajenas. 
A la vez que se operan estas transformaciones de 
contenido (y de formato: las películas son más largas, los 
relatos más articulados), el modo de representación sufrirá 
modificaciones fundamentales. Griffith popularizará el plano 
cercano, el sintagma alternante, el inserto; la Vitagraph 
comenzará a abandonar la frontalidad con tentativas de 
campo-contracampo y colocando a veces al actor de 
espaldas a la cámara, experimentando iluminaciones más 
sutiles (BURCH, 1995: 142) 
 
 El usurero, ya en 1910, es una clara premonición de los derroteros por 
los que iba a discurrir el M.R.I. Por un lado, su estructura narrativa arranca in 
media res para mostrar un espacio que es el 
paradigmático de todo el filme: el usurero en su 
despacho (Fig. 281), con una fuerte presencia de la 
puerta de la caja fuerte (elemento esencial que se 
convierte en discursivo). El personaje ordena a sus 
empleados que vayan a exigir el pago y, 
posteriormente, desalojar a los morosos o hacerse 
con sus bienes, con lo que aparecen en la historia una serie de subrelatos de los 
                        Fig. 281 
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inquilinos que son violentados: una mujer con su hija enferma, un matrimonio 
y un empleado que se ve obligado a trabajar horas extras en las demandas del 
usurero para salvar su hogar -vínculo inequívoco matrimonio con hijos =  
felicidad, que justifica la inmoralidad de su labor-. Con estos ingredientes, 
GRIFFITH comienza inmediatamente a alternar los distintos episodios, de tal 
forma que todos funcionan como “mientras tanto” para los demás, al margen 
de exponer –precisión de índole conceptual- la gran diferencia que hay entre la 
vida disipada del usurero y la pobreza de los morosos. 
 Esta estructura permite mayor detenimiento en el señalamiento de los 
objetivos de los personajes (en muchos casos estereotipados), que empiezan a 
estar motivados por su carácter (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 
197), e incide en el esquema de orden-desorden-vuelta al orden mediante una 
presentación de cada uno de los relatos (principal y accesorios) en un momento 
en que la historia ya está “en marcha” para, acto seguido, introducir el 
elemento desestabilizador (la amenaza de desahucio) y reconducir finalmente 
la acción hacia el feliz (y justo) orden establecido inicialmente (un tanto radical 
en este caso porque es la muerte del usurero la que propicia el happy end). 
 El relato, todavía muy embrionario, sigue ya las pautas del melodrama, 
que “es sin duda el primer gran hallazgo de los ideólogos de la burguesía para 
desviar en su ventaja, incluso en su provecho, la necesidad de entret nimiento de un 
bajo pueblo en quien cualquier inactividad resultaba inquietante” (BURCH, 1995: 79). 
Ese era, sin lugar a dudas, el modelo espectacular dominante en la época, capaz 
de contagiar todo tipo de artefactos artísticos, sobre cuya base se edifica t nto 
el modelo narrativo como el formal, además de la hegemonía americana a nivel 
internacional en el terreno cinematográfico (COMPANY Y MARZAL, 1999: 34).  
 GRITTITH ensaya un procedimiento sintagmático que, sin abandonar la 
linealidad, sea capaz de alt rn r las diferentes historias y vincularlas 
sólidamente; para ello desplaza fragmentos de cada una de ellas mediante la 
inserción de las otras (trabajo ya propio de un tipo de montaje mucho más 
sofisticado que el habitual). Podemos decir que la gran mayoría de los 
productos cinematográficos de aquel momento satisfacían el flujo narrativo 
gracias a la incorporación de elipsis (de mayor o menor grado) entre la 
concatenación de los diferentes cuadros, de tal modo que: 
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 Relato        A      E       A      E      A       E      A      E       A     
Fig. 282 
  
Donde A son las partes de la historia representadas en el relato y E las 
que han quedado elípticas, pero la cadencia temporal sigue siendo un flujo 
constante. Una vez el relato comienza a tornarse más complejo, el paso más 
radical sería la alternancia sintagmática que obedecería a un esquema: 
 
 Historia 
 Relato        A      E       A      E      A       E      A      E       A      
  
 Relato        B      E       B      E       B       E      B      E       B      
  
 Relato        n      E        n      E       n       E       n      E        n      
Fig. 283 
 
 Donde B (y C, D... n, si los hubieren) son otros relatos que están 
inmersos en la historia, bien en calidad de subrelatos (como ocurre en una 
primera época) o con especificidad propia, al mismo nivel que la trama 
entendida como principal. El hallazgo consiste en su alternancia. 
Ya hemos aludido a la existencia de un umbral a 
partir del cual el sintagma de la pura sucesión temporal (v.g. 
Another Job for the Undertather: relación antes-después) se 
convertirá en sucesión espacial, a través de la búsqueda 
primitiva y de la gradual introducción de estos signos 
indiciales que son los raccords de posición, de dirección y de 
mirada (y que, a su vez, serán la base de la unidad del sujeto-
espectador). 
Ahora bien, se franqueará otro umbral cuando se 
pueda “deducir” de la relación de sucesión de dos cuadros en 
el tiempo de la película (de su lectura) el concepto de su 
simultaneidad diegética. Puesto que el sintagma alternante 
desciende directamente de lo que yo denomino el sintagma 
de sucesión (basado, a su vez, en la yuxtaposición “arbitraria” 
y no significante aún de los cuadros autárquicos de los 
orígenes) (BURCH, 1995: 168). 
 
 Efectivamente, GRIFFITH sigue respetando en El usurero el sistema de 
cuadros yuxtapuestos, salvo en las escenas que tienen lugar en el despacho con 
la caja fuerte, pero el montaje va insertándolos de acuerdo con un principio de 
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continuidad y racionalidad, de forma que “se comienza a distinguir entre dos 
sentidos atribuibles al paso entre dos planos bi-unívocamente concatenados: en el 
primer caso, estudiado ampliamente ya, hay que señalar que el tiempo del segundo 
plano está ligado al del primero mediante una relación de posterioridad; en el 
segundo, hay que señalar que una serie de planos vistos alternativa y repetidamente 
con otra serie mantienen una relación de simultaneidad con ésta” (BURCH, 1995: 169). 
 Gráficamente: 
A: Principal B: Madre-hija C: Matrimonio D: Empleado Orden final 
Despacho    A 
Fiesta    A 
 Habitación   B 
  Habitación  C 
Fiesta    A 
Despacho    A 
   Trabajo D 
   Habitación D 
Despacho    A 
Fiesta    A 
  Habitación  C 
Fiesta    A 
 Habitación   B 
  Habitación  C 
Fiesta    A 
  Habitación  C 
Fiesta    A 
Despacho    A 
 Habitación   B 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
 Habitación   B 
Interior Caja    A 
  Habitación  C 
Interior Caja    A 
   Trabajo D 
Interior Caja    A 
   Trabajo D 
   Habitación D 
Despacho    A 
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A: Principal B: Madre-hija C: Matrimonio D: Empleado Orden final 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
Interior Caja    A 
Despacho    A 
 Habitación   B 
      
     Fig. 284 
  
Como puede apreciarse, la economía espacial es máxima: en el relato 
principal (A) solamente hay tres espacios, dos de los cuales (el despacho y el 
interior de la caja) son contiguos; en los otros tres, siempre se trata de una 
habitación, con el añadido del puesto de trabajo (en C), que es necesario para 
establecer el vínculo entre el usurero y ese personaje. Además, todos son 
interiores. 
 El primer proceso de fragmentación que se da en el cine es el que tiene 
lugar a través del montaje, para la conexión de los diferentes espacios de la 
representación. Podemos constatar en este film cómo un total de 7 espacios 
permiten enlazar hasta 53 planos (no hemos 
considerado los rótulos) y, más importante, cómo 
la relación despacho – caja fuerte conlleva un flujo 
masivo de insertos, algunos de los cuales sirven a 
la connotación. 
 Parece evidente que la búsqueda de 
GRIFFITH está centrada en el paso a través de la puerta de la caja fuerte, 
asegurando por raccords de movimiento y dirección la contigüidad de ambos 
espacios. Esta operación tiene un éxito notable, tanto en los movimientos 
individuales como en los de grupo (Figs. 285 a 288), pero el resto de las 
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                        Fig. 288 
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escenas siguen siendo “cuadros” y hay errores tan burdos como el hecho de 
que los muebles sean retirados, en el d shaucio, hacia la izquierda del 
encuadre, cuando los personajes han entrado por la derecha. Quiere esto decir 
que nos encontramos ante un momento prácticamente experimental, en que las 
continuidades no están todavía aseguradas con plenitud. 
 Como anteriormente habíamos señalado, cuando se dan yuxtaposiciones 
de espacios no contiguos, el fuera de campo no parece preocupar en exceso, 
salvo en aquellos casos en que se desvela por desplazamiento de los personajes 
o algún tímido movimiento de cámara. Ahora bien, 
al establecer la linealidad entre dos espacios, el uno 
pasa a ser fuera de campo para el otro en cada 
manifestación y ello comienza a obligar a una 
marca en el significante, bien por dirección o por 
señalamiento específico (miradas, gestos), lo que 
se evidencia cuando la mujer del usurero descubre 
la tragedia (Fig. 289) o cuando este reacciona 
vehementemente en respuesta al sonido del cierre 
de la puerta en el otro espacio. 
 Con el montaje se introduce el ritmo en la 
narración, de ahí las múltiples ins rciones de los 
planos de la fiesta en la primera parte y del interior 
de la caja en la segunda, pero, además, el paso de 
unos espacios a otros produce elipsis de carácter 
implícito –puesto que la temporalidad no es 
señalada con claridad, pero resulta suponible-, de las que creemos conveniente 
destacar el suicidio del personaje correspondiente al subrelato C (Figs. 290 y 
291), que empuña el arma en un plano, al que sigue un inserto del usurero en la 
fiesta, para volver a él ya cayendo mortalmente herido (el momento del disparo 
se mantiene voluntariamente elíptico). Se añade en este caso la fuerte carga 
discursiva del usurero en su fiesta, mientras acontecen tales desgracias; pero 
este factor discursivo, de carácter connotativo, está latente a lo largo de todo el 
filme, llevando consigo un mensaje inequívoco y unidireccional (otra de las 
esencias del nuevo modelo). 
                        Fig. 289 
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                        Fig. 291 
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 El primer periodo contempla el prevalecer de la 
continuidad y de la actualidad de la acción, unidas a la 
determinación y a la completitud. A estos aspectos el cine 
narrativo posterior opone otros modelos en los que emergen 
los criterios de discontinuidad convencional, de inactualidad, 
de incompletitud y, en una fase más tardía, y en un plano de 
mayor abstracción y proyección preventiva de la estructura 
del relato, el nivel de la repetición anafórica y de una explícita 
utilización de códigos retóricos que favorecen la expresión del 
plano connotativo respecto al denotativo de la mimesis inicial. 
(BRUNETTA, 1987: 37) 
 
 Así pues, en El usurero, parece coexistir el modelo primitivo (sigue la 
exterioridad) con otro en evolución y ambos se interpenetran, y es que “en el 
primer Griffith, una habitación equivale a un encuadre, lo que mantiene su cine en el 
espacio primitivo, al menos hasta 1913” (BURCH, 1995: 216). La frontalidad –
manifiesta- comienza a convertirse en un lastre para GRIFFITT, habida cuenta 
de su formación artística más que técnica, pues “forma parte de una nueva 
generación de cineastas cuyos orígenes y horizonte cultural contrastan singularmente 
con los de un PORTER o un BITZER” (BURCH, 1995: 141). Comienza también (en 
realidad con la preponderancia del cine de ficción narrativa desde 1908) la 
época en la que se impone la figura del director, heredera del director de escena 
teatral, y se trabaj  a partir de un guión (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 
1997: 130), con la consiguiente racionalización (menos espacios, mejor 
ubicados). 
 
En contradicción con todos estos cambios, filmes como Winning an 
Heiress (ESSANAY FILM MANUFACTURING COMPANY, 1911) (Fig. 292) resultan 
insólitamente primitivos. Más interés ofrece El sueño(The Dream, 1911) 
dirigida por THOMAS INCE para INDEPENDENT MOVING PICTURE COMPANY, 
donde se subrayan las imperfecciones por sí mismas (siempre desde el punto de 
vista de la construcción del M.R.I.): Cuatro únicos espacios (dos de transición 
–la calle y la entrada del restaurante-, y dos en los que transcurre toda la acción 
–el interior del restaurante y el salón de la vivienda-) total y absolutamente 
discontinuos entre sí, como en el mod o primitivo, que son encadenados 
linealmente por yuxtaposición. El único ingrediente relativamente novedoso 
resultaría ser la incorporación del sueño si no fuera por el rótulo que lo 
presenta y lo cierra a su fin; sin embargo, hay un intento de “marcar” el paso de 
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la realidad al sueño a través de un fundido (el rótulo, evidentemente, sobra). 
Esto nos lleva a pensar en la aparición de los fundidos como un elemento 
sustitutivo del telón teatral, en principio para marcar momentos de cambio 
temporal (al estilo de los “actos”, como puntos relevantes de la acción que 
quedan subrayados) en un claro ejemplo de “conmutación de códigos teatrales en 
códigos cinematográficos según criterios de transformación funcional” (BRUNETTA, 
1987: 77). 
 El paso de la realidad al sueño conecta dos espacios ficcionales que no 
corresponden al mismo mundo representado, puesto que uno es ficticio-real y 
otro es ficticio-onírico. El segundo, en justa lógica, depende de un personaje y 
debe constituir a éste como sujeto enunciativo, cosa que no ocurre en El sueño, 
puesto que el personaje se ve a sí mismo durmiendo y en la misma posición en 
que estaba anteriormente, lo que significa que la enunciación no ha sido 
modificada. De haber desaparecido los rótulos, el sueño hubiera tenido lugar 
sin solución de continuidad, introduciendo un elemento desestabilizador que 
hubiera sido muy enriquecedor (el fundido, en tal caso, quedaría como una 
marca de la elipsis temporal al mismo tiempo que como paso de un universo 
ficcional a otro). 
 Con todo, nos parece digna de mención la 
elipsis que se produce entre la salida del personaje 
en busca de su mujer (Fig. 293) y el acceso a la 
calle (Fig. 294). El final de un plano y comienzo 
del otro, probablemente se conectan de esta forma 
por pura casualidad, pero h mos de hablar de una 
supresión espacio-temporal (paso de un espacio a 
otro, eliminación del tiempo de acceso) a través de 
un raccord de movimiento que cumple una clara 
función retórica de carácter denotativo. 
 
 Nuevamente GRIFFITH, con The Informer (1912), dirigida para la 
BIOGRAPH, nos da una clara muestra de los primeros intentos para conseguir la 
fragmentación espacial. Una vez que el montaje había conseguido ajustar los 
                        Fig. 293 
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raccords en el eje y de dirección, la generación de un espacio habitable tenía 
inevitablemente que incorporar los de mirada. 
 Ya desde las primeras obras, descubre Griffith el 
vínculo lógico y funcional entre el punto de vista de la cámara, 
hasta este momento impersonal y equidistante respecto a los 
personajes, y el punto de vista de uno de los protagonistas. 
En cualquier caso, puede afirmarse que Griffith 
descubre la alternancia entre el relato objetivo y el subjetivo 
que corresponde en literatura a la oposición entre relato en 
tercera persona y relato en primera (BRUNETTA, 1987: 76) 
 
 Parece indudable que el engarce entre el relato objetivo y el subjetivo, 
manteniendo –e incluso incrementando- los mecanismos de identificación 
espectatorial, sólo puede establecerse mediante los raccords de mirada, del que 
ya hemos visto claros ejemplos materializados por notas, cartas, carteles 
(personaje que mira -  lo mirado). El paso hacia la transparencia enunciativa 
tenía que incluir, además, el ajuste de estos raccords con el de dirección y 
situación, y es ahí donde se producen las mayores fricciones. En la medida en 
que las miradas comienzan a ser controladas, la frontalidad puede desaparecer 
y la relación campo – fuera de campo encontrar un punto de anclaje (en un 
proceso muy lento, se llegaría al campo – contracampo y, a través del él, al 
plano – contraplano). 
 La voluntad de fraccionar el espacio en el interior de una escena es 
evidente en el caso de GRIFFITH, tanto es así que en The Squaw´s Love (1911) 
introduce el procedimiento de filmación con tres cámaras.  
 La imagen final, destinada a ubicarse en la estructura 
sintagmática, resultará, así, el producto de una selección 
entre: 
1) Una serie de tomas sucesivas de una misma escena 
variando emplazamientos de cámara, angulación y 
manteniendo intacta la acción. 
2) Una serie de tomas sucesivas manteniendo el mismo 
emplazamiento y connotando la acción de forma distinta 
3) Una serie de tomas simultáneas de idéntica escena al 
tiempo por más cámaras colocadas en posiciones 
distintas. 
(BRUNETTA, 1987: 118) 
 
 Con la filmación desde distintos emplazamientos, la s ructura formal 
del relato se deja en manos del montaje posterior (de ahí la justeza de la 
denominación “analítico”) pero se desdibuja un tanto la racionalidad que se 
estaba aplicando al rodaje reiterativo en pocos entornos y que suponía la 
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organización en desorden de cada una de las tomas, atendiendo a los espacios y 
no a la continuidad narrativa (necesidad, pues, de un guión previo).
 En El espía no se da el caso de filmación con distintas cámaras, pero sí 
podemos encontrar ejemplos muy concretos de montaje analítico. Este tipo de 
montaje, además de unir una serie de planos en el interior de una misma 
escena, integra distintos tipos de tamaño. Una vez más, el filme se inicia in 
media res, con la presentación de los personajes y 
su situación contextual: una fiesta en la que tres 
parejas de enamorados confederados se despiden 
porque los hombres van a la guerra (Fig. 295) y el 
rival masculino de una de ellas –que no viste 
uniforme- ve la oportunidad de conseguir a la 
doncella.   
 Lo primero que nos llama poderosamente la 
atención es el intento de abandonar la frontalidad. 
Los personajes se mueven con soltura entre los 
espacios gracias a los raccords de dirección, pero 
sus miradas ya no están “retenidas” por el lugar de 
emplazamiento de la cámara, que ahora parece 
diluirse, hasta tal punto que la salida de los tres 
soldados se produce justo por el lateral del objetivo 
(Fig. 296), con lo que el marco-contenedor queda 
definitivamente eliminado. Al cambio de plano, sus 
miradas están dirigidas hacia un fuera de campo (el 
lugar en que se supone se encuentran sus amadas) 
que coincide con el lateral derecho del objetivo. 
Aunque hay una cierta rigidez en la utilización del 
eje, el intento de transparencia de la cámara es 
evidente. 
 Un rótulo inscribe en el relato el paso del tiempo, fijándolo. No 
obstante, el recurso para subrayar la elipsis ya se había realizado mediante un 
fundido (el rótulo es accesorio), con lo que parece evidente que la relación 
fundido = paso de tiempo es una codificación en fase de implantación. 
                        Fig. 295 
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 Las contradicciones, sin embargo, se mantienen, ya que en algunos 
momentos retorna la frontalidad (Fig. 297) (el espía dando la falsa noticia de la 
muerte del amado). Por otro lado, la búsqueda del centrado de los personajes es 
patente (Fig. 298) y con él “el cine comienza a centrar al espectador haciendo de 
él/ella el punto de referencia “alrededor del cual” se constituyen la nidad y la 
continuidad de un espectáculo llamado a estar cada vez más fragmentado” (BURCH,
1995: 214). El cambio esencial se produce cuando el paso entre dos espacios no 
es el de la contigüidad (como en el caso de El usur ro) sino el resultado de la 
fragmentación de un solo “lugar”, con lo que aparece un fuera de campo que es 
conocido por el espectador (si se ha mostrado previamente en un plano más 
amplio o posteriormente en el momento en que se designe) pero que forma 
parte de esa misma escena o secuencia, es el “lado no visto” del encuadre que 
se actualiza en cada cambio de plano generando una nueva ausencia. La 
conflictividad de esta radical ruptura obliga a erradicar la autarquía del cuadro 
primitivo y a suavizar la planitud mediante el uso de una iluminación que 
difumine los bordes. No podemos olvidar que: 
 Los factores que determinaron la “planitud” visual de 
tantos cuadros fílmicos hasta 1906 -y, en ciertos aspectos, 
hasta 1915- son cinco, según mi parecer: 
1) Una iluminación más o menos vertical, que baña con 
perfecta igualdad el conjunto del campo que abarca el 
objetivo. 
2) El carácter fijo de este último. 
3) Su colocación horizontal y frontal a la vez. 
4) La utilización muy generalizada del telón de fondo 
pintado. 
5) Finalmente, la colocación de los actores, siempre lejos 
de la cámara, desplegados casi siempre como cuadros 
vivientes, sin “escorzo”, sin movimiento axial de ningún 
tipo (BURCH, 1995: 174). 
 
 
 Al debilitar ese rasgo –la autarquía- que se supone como una de las 
carencias del cine primitivo, los bordes remiten a un espacio infinito más allá 
del cuadro (BURCH, 1995: 186) y esto contribuye con fuerza a la constitución 
del centramiento espectatorial, sin cuya base la habitabilidad del espacio 
fílmico no puede generarse.  
 Volviendo a El espía, la siguiente secuencia, en exteriores, en la que el 
enamorado intenta traspasar las líneas enemigas, se construye sobre u espacio 
hipotético en el que a la aparición del héroe (Fig.299), que mira hacia un fuera 
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de campo no presentado previamente y se oculta (cambio a un plano mucho 
más cercano), le sigue aquello que mira (Fig. 300) –el enemigo haciendo 
guardia-, pero no desde la posición de su mirada, es decir, no se produce el 
paso de objetividad a subjetividad, la cámara sigue mostrando acontecimientos 
desde distintas perspectivas, pero siempre mantiene la exterioridad. A ello se 
suma la inserción de un plano de su amada 
requerida por el rival, que renueva la vocación de 
GRIFFITH por el sintagma alternante pero, al mismo 
tiempo, permite producir pequeñas elipsis en la 
narración. 
 Desde un fuera de campo previamente 
mostrado proviene el disparo que acaba con la vida 
del enemigo y, acto seguido, el héroe cruza la 
pantalla de izquierda a derecha. A partir de aquí, la 
fragmentación espacial se radicaliza y el juego de 
miradas deviene esencial para conseguir que el 
flujo narrativo se mantenga siguiendo una cadencia que genera un ritmo n 
aceleración: 
 
1. Plano general en que el héroe, entre matorrales, entra por la izquierda hasta llegar 
al centro del encuadre, se gira y mira (Fig. 301). 
2. Plano general del lugar en que ha muerto el enemigo. Entra desde la derecha otro 
soldado (la posición del encuadre responde perfectamente al eje de la mirada del 
plano anterior). Observa el cadáver y mira en la dirección en que suponemos al 
héroe, apuntando hacia allí (Fig. 302). 
3. Como 1. El héroe vuelve su mirada y sale de cuadro por la derecha, en diagonal  
la posición de cámara, huyendo (Fig. 303). 
4. Como 2. El soldado enemigo llama a otros compañeros, que acuden entrando por 
la derecha del encuadre. Salen todos en la dirección en que había huido el héroe 
(Fig. 304). 
5. Inserto. Plano americano del espía con la amada, en la casa de esta. Centrado 
(Fig. 305). 
6. Plano general. El héroe en primer término, cruzando una valla; al fondo los 
perseguidores. Una vez más, sale por la derecha del encuadre, también en 
diagonal (Fig. 306). 
7. Plano general. El héroe, caminando de espaldas, en un campo de maíz. Entra por 
la izquierda, mirando hacia atrás, en la dirección en que suponemos a los 
enemigos (Fig. 307). 
8. Como 6. Los enemigos rebasan la posición. Uno de ellos dispara en la dirección 
en que suponemos al héroe (Fig. 308). 
9. Como 7. El héroe cae herido (Fig. 309). 
10. Como 6. Llegan otros soldados, corriendo y disparando (Fig. 310). 
11. Como 7. El héroe, arrastrándose, se esconde entre los maizales (Fig. 311). 
                        Fig. 299 
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12. Plano general, entre los maizales. El héroe cruza de izquierda a derecha (Fig. 
312). 
13. Como 7. Llegan los enemigos y descubren un objeto del héroe. Se internan por 
los maizales y los rodean (Fig. 313). 
14. Como 12. Los enemigos cruzan en una dirección distinta a la que tomó el héroe 
(Fig. 314). 
15. Plano general en otro punto, al exterior de los maizales. Los enemigos se reúnen y 
parten por la derecha del encuadre (una vez más, en diagonal) (Fig. 315). 
16. Como 12. El héroe regresa desde donde estaba oculto, entrando al encuadre desde 
la derecha (Fig. 316). Huye saliendo, en diagonal a la cámar , por la izquierda. 
17. Como 5. La amada parece rendirse ante la convicción del espía. (Fig. 317). 
 
Tenemos un espacio global, exterior, donde se produce la persecución y 
que no nos es aquí mostrado en su conjunto en ningún momento, lo que nos 
permite suponer que la secuencia se ha hilvanado mediante la conexión de 
diferentes espacios, no necesariamente contiguos, que son linealizados a través 
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del montaje. Para los 15 planos que se inscriben en él, hay solamente seis 
emplazamientos de cámara. L  continuidad se consigue por el intercalado 
constante de perseguido – perseguidores, que no coinciden en el mismo plano 
en ningún caso (solamente en el general que 
muestra a los enemigos al fondo, buscando), de tal 
forma que, en todo momento, la relación 
situacional entre uno y otros personajes es efectiva 
gracias a los raccords de dirección y mirada. Los 
primeros proporcionan el engarce narrativo entre 
espacios, los segundos, además, son inscripciones 
en el significante que marcan la existencia de un 
fuera de campo y su posición teórica con respecto a 
lo encuadrado, aunque esta resulte abolutamente 
ficticia –y probablemente así lo fuera si 
pudiéramos cotejarla con el espacio real en que se 
filmaron las diferentes tomas-. 
Este mismo modelo, aplicado a un espacio 
más reducido, e incluso trabajando en interiores, 
habilitaría poco a poco la fragmentación, 
asegurando con un plano de situación la 
omnisciencia del espectador. 
El gran pedagogo es el Griffith de la época 
Biograph. Película tras película, va ligando entre sí los 
cuadros autárquicos mediante innumerables entradas y 
salidas de campo efectuadas por puertas laterales, 
perfeccionando este tipo de raccord hasta conseguir 
satisfacer plenamente al ojo moderno, haciendo de 
estas puertas una materialización que demuestra la 
abstracción constituida por el raccord de dirección. Por 
el contrario, la linealización de los significantes 
iconográficos, que implica la crucial identificación del 
sujeto-espectador con la cámara, tardará aún una 
decena de años en realizarse por completo. Sin duda a 
este desfase se debe el que aún hoy no se vean ahí 
dos aspectos de un único y solo problema, 
especialmente al privilegiar el papel de la pulsión 
escópica en la tan masivamente sobredeterminada presencia 
del "primer plano", al hipostasiar una figura como el plano 
subjetivo, casi sin significación en un sistema en el que 
cualquier plano será subjetivo (BURCH, 1995: 167-168) 
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 También hemos podido observar que casi todos los planos de la 
secuencia son generales. Este es un tema esencial porque la fragmentación 
sigue estando en un nivel experimental y sólo con los cambios a planos más 
cercanos puede ser efectiva. Curiosamente, la efectividad del montaje en 
cuanto a los raccords de dirección, movimiento y miradas que hemos visto 
satisfacen unidades espaciales pero se quiebra cuando los espacios no son 
contiguos, como es el caso del abandono de la casa (Fig. 318) para llevar al 
herido a la choza de los negros (Fig. 319): la salida 
por la derecha no se corresponde con la entrada, 
que se produce asimismo por la derecha, en una 
clara herencia de la autonomía de los cuadros y 
señal inequívoca de que las continuidades no se 
manejan todavía al nivel de la estructura global del 
filme.  
 Las mismas consideraciones podemos 
trasladarlas a la secuencia final, cuando los yanquis 
sitian la choza. El montaje intercala rítmicamente 
los planos de los enemigos en el exterior, la 
defensa desde el interior (y aquí sí nos 
encontramos con encuadres más cortos, aunque, en 
general, no pasan del nivel del plano americano) y 
la cabalgada, con llegada en el último momento, de 
las tropas confederadas.  
 El plano final (Fig. 320) repite el lugar y 
situación de partida de los combatientes (aunque ahora sólo uno de ellos, que 
ha regresado con vida pero herido, está presente) y no tiene ya el sentido del 
“emblema” pero recoge los aspectos connotativos de éste. En cualquier caso, se 
sitúa un tanto al margen de la linealidad diegética a través de una elipsis no 
marcada de carácter implícito. 
 Contradictoriamente, el propio GRIFFITH realiza en 1912 The Old Actor, 
para BIOGRAPH, donde encontramos de nuevo la frontalidad y la yuxtaposición 
de cuadros, pero también la estructura genérica de orden – s –
transformación – vuelta al orden, plasmada formalmente a través del sintagma 
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alternante. Sin embargo, aparecen aquí planos más cortos (Fig. 321) –
generalización del americano- y se hace patente la inmovilidad de la cámara al 
cambiar en el eje entre el plano correspondiente al fotograma anterior y el 
nuevo (Figs. 322 y 323), más alejado, que descentra al personaje para que al 
incorporarse quede en la posición apropiada, en lugar de hacer una breve 
panorámica vertical para corregir el encuadre.  
  
 The Passer-by, filme dirigido por OSCAR C. APFEL para EDISON en 
1912, conserva gran parte de los parámetros habituales del M.R.P., aunque 
destaca el cuidado de los decorados, una vez abandonadas las telas pintadas 
como fondos. Los cuadros se siguen de forma 
yuxtapuesta y la linealidad es absoluta, pero hemos 
de destacar la inclusión de un largo flash-back que 
se inscribe en el significante mediante un trav lli g 
frontal y que introduce el subrelato del viandante, 
posteriormente ligado a la historia por el cuadro de 
una mujer que preside la mesa. El engarce es 
modélico: travelling frontal desde el plano general 
hasta el rostro del personaje (Fig. 324), encadenado 
al rostro de él mismo más joven (Fig. 325), 
travelling atrás hasta plano general (Fig. 326); el 
salto en el tiempo lleva consigo la modificación del 
espacio y los personajes, pero la estructura formal 
respeta las posiciones y composición. Este mismo 
procedimiento sirve posteriormente para señalar el 
fin del relato, en sentido inverso. Lo más brillante 
                        Fig. 321                         Fig. 322                         Fig. 323 
                        Fig. 324 
                        Fig. 325 
                        Fig. 326 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







es que no se recurre a rótulo explicativo, es la propia codificación la que denota 
el salto espacio-temporal. No obstante, el resto del filme no contiene otros 
hallazgos, ya que el cambio de plano con raccord en el eje (Fig. 327) ya era en 
ese momento un procedimiento habitual y, por otro lado, pese a ser el único 
que hay, deja mal resuelto el de situación y movimiento (Figs. 328 y 329) pues, 
tal como puede observarse, la bajada del brazo se repite en el plano general. 
  
Algo similar sucede en el caso de La ninfa acuática (The Water Nimph, 
1912), dirigida por MACK SENNETT para KEYSTONE COMPANY (Fig. 330), que 
recoge toda la perfección de direcciones de entrada y salida pero sigue un 
modelo de representación más cercano al M.R.P., por otro lado adecuado al 
slapstick y que perduraría durante muchos años en la comedia burlesca y en el 
cine de otras nacionalidades. 
El buen burgués apenas se aventuraba en las 
salas oscuras antes de 1910, sí enviaba a ellas a sus 
niños (con sus nodrizas, sus madres, sus abuelas...), 
puesto que estas chiquilladas "eran lo bastante buenas 
para ellos". 
Pienso que esta imagen de un cine francés que 
parece complacerse de verdad en el "ghetto popular", 
con la complicidad activa de los críticos y de los 
publicistas, esta imagen de un cine no solamente 
rechazado por la burguesía, sino que no hace gran 
cosa por atraerla, esta imagen aclara singularmente la 
perduración de ciertos rasgos primitivos en el cine de Francia, 
lo que se ha convenido en denominar el "retraso" frente al 
cine norteamericano. La llegada al cine de realizadores 
pequeño burgueses con pretensiones intelectuales, como 
Feuillade, Jasset, Perret, no cambiará nada fundamental, al 
menos hasta 1912, aproximadamente. Sus películas, fueran 
cuales fuesen sus innovaciones, fuera cual fuese la belleza 
de su sistema de puesta en escena en profundidad, que es su 
mayor aportación colectiva al "lenguaje" del cine, continuarán 
respetando los rasgos fundamentales del cine primitivo 
(frontalidad, distancia, carácter centrífugo, autarquía de los 
cuadros) (BURCH, 1995: 92) 
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 Rasgos que se mantienen en títulos como Cómo se declaran los 
hombres (How Men Propose, CRYSTAL, 1913), donde se conservan algunos 
telones pintados y los “apartes”. Las miradas a cámara denuncian la calidad de 
voyeur del espectador y no cabe duda de que “mucho antes de que el M.R.I. 
completado constituya implícitamente al espectador en mirón, el cine primitivo, desde 
sus primeros balbuceos, lo hace de forma explícita” (BURCH, 1995: 217-218). 
Esa relación con el objetivo de la cámara sigue en Una casa dividida (A 
House Divided, ALICE GUY-BLACHÉ para SOLAX, 1913), junto al carácter 
primitivo, que incluso se conserva en Roma ce de juventud (Young Romance), 
dirigida por GEORGE MELFORD para LASKY  en 1915. De este último título nos 
ocuparemos posteriormente, sobre todo por su estructura narrativa, pero 
queremos señalar que, pese a lo avanzado de la fecha -un momento en que la 
constitución del M.R.I. parece un hecho desde nuestra perspectiva histórica-, 
los elementos primitivos siguen siendo dominantes. 
 
 Es de nuevo GRIFFITH quien nos sirve de punto de referencia para 
profundizar en los cambios que se producen, tanto formales como narrativos. 
Su filme Una es negocio, la otra crimen (One is Business; the Other Crime), 
rodado para BIOGRAPH en 1912, resulta estimulante siempre que no perdamos 
de vista que “la dinamización de los signos cinematográficos sigue estas directrices: 
de la conquista espacial a la temporal, de lo concreto a lo abstracto, de la síntesis al 
análisis” (BRUNETTA, 1987: 39).  
  Si, hasta un momento determinado, la 
transcodificación se efectuaba a partir de una especie de 
reconocimiento de quivalencia entre sistemas y códigos 
teatrales y el nuevo sistema, ahora debe reconocerse que la 
codificación teatral, ya parasitaria, frena la evolución del 
sistema y queda subordinada a otros nuevos sistemas que 
confluyen en una estructura que aspira a definir la propia 
especificidad (BRUNETTA, 1987: 116)  
 
 Esta cita, que corresponde a las reflexiones del autor sobre otro filme de 
GRIFFITH, Enoch Arden (1911) contribuyen a fijar el punto de inflexión del 
paso entre los modelos de representación y la transcodificación de las herencias 
literarias y teatrales que, efectivamente, resolvería el M.R.I. (siempre a costa de 
la generación de un imaginario como fruto de una operación de clara entidad y 
vocación ideológica). 
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 Una es negocio, la otra crimen supone otra vuelta de tuerca en el 
mecanismo discursivo de la construcción de 
historias paralelas, tan queridas a GRIFFITH, de tal 
forma que los dos núcleos iniciales tienden a 
cruzarse y fusionarse entre sí. La misma 
presentación de los personajes ya hace evidentes 
los propósitos: plano de boda de una pareja de 
pobres (Fig. 331) y plano de otra de ricos (Fig. 
332); desde ese momento, las historias se 
entrecruzan, de forma que podemos hablar de dos 
núcleos principales con entidad propia.
 Desde un punto de vista formal, los planos 
son ya más cortos, siempre tendentes al americano 
(tres cuartos); el fuera de campo –por relación de 
contigüidad entre espacios- aparece abiertamente 
marcado por las direcc ones de mirada (Fig. 333) y 
las puertas siguen siendo uno de los materiales 
esenciales para su constatación; las elipsis se hacen 
por corte, pero el flujo de planos no puede 
entenderse ya como yuxtaposición: la búsqueda de 
trabajo viene dada por una sucesión d  tomas fijas, 
en diferentes espacios, en las que el personaje 
encuentra siempre la negativa como respuesta; las 
entradas y salidas de cuadro no siguen el orden de 
dirección, con lo que se consigue reforzar el clima 
de desesperación al tiempo que, narrativamente, se 
incide en lo decepcionante e improductivo de la 
búsqueda (a diestro y siniestro). El orden de 
montaje de estos planos los va encadenando de tal forma que hay una creciente 
“distancia”, con lo que comienza a intuirse una pregnancia connotativa no 
deducible de cada uno de los encuadres sino de su co-implicación (Figs. 334, 
335 y 336). 
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 La conexión discursiva entre los dos espacios de las parejas 
protagonistas suma al aspecto narrativo el estrictamente formal por disposición 
de los elementos (y esto 
nos parece un hallazgo 
singular). Así, el espacio 
de la pareja pobre se 
compone de un interior 
(la casa) y un exterior, 
situados de tal forma que el flujo de movimientos de entrada y salida los 
relacionan siempre como izquierda y derecha, respectivamente; por el 
contrario, en el caso de la pareja rica, el flujo es derecha (casa), izquierda 
(exterior). Este último se abre por una ventana y es ahí donde se produce la 
fusión de las dos historias (Fig. 337), desde el momento en que el pobre “mira” 
a través de la ventana del rico. Gráficamente: 
 
                            Porche                                        Ventana        Despacho     Habitación  
  Casa pobre         pobre           Transiciones             rico                 rico          rico  
 
   Fig. 338 
 
Las flechas superiores representan los movimientos de las parejas en el 
interior de sus espacios respectivos, orientados inversamente; las centrales, el 
paso del pobre por la secuencia de búsqueda de trabajo, que acaba frente a la 
ventana del rico; finalmente, la flecha inferior indica la vuelta al orden, con el 
regreso al hogar y la consecución de un trabajo proporcionado por el hombre 
rico, apiadado del pobre (el factor ideológico es de una evidencia absoluta). A 
todo ello hay que añadir la significativa imagen de la mujer que espera la 
llegada de su marido mirando a través de la ventana, con lo que, en este caso, 
las ventanas adquieren un valor dialéctico de gran relevancia. 
La secuencia en que se produce el intento de robo nos permite 
reflexionar sobre la naturaleza del fuera de campo en estos momentos de 
cambio estilístico. De una parte, la herencia de los cuadros yuxtapuestos no se 
ha perdido por completo y la cámara sigue anclada, inmóvil; de otra parte, el 
logro de un montaje con ritmo, perfectamente equilibrado por movimientos, 
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dirección y miradas, se ha consumado. Esto quiere decir que todavía no se ha 
conseguido la fragmentación en el interior del espacio –que sigue siendo 
escénico-, mientras que sí se logra en la sucesión de planos, y, lo que es más, la 
fuerza expresiva del fuera de campo –precisamente por no romperse la 
linealidad del cuadro- es manifiesta, no puede ser convertido en transparente, 
como conseguiría más tarde el M.R.I.: aparece explícito en contradicción con 
la voluntad por conseguir la habitabilidad espectatorial. 
 
1. Plano americano. La mujer rica en el despacho de su marido. La ventana, 
abierta, permanece a la izquierda. Sale por la derecha del encuadre (Fig. 
339). 
2. Plano americano. Habitación rico. La mujer entra por la izquierda del 
encuadre. Comienza a desvestirse (Fig. 340). 
3. Plano medio (largo, pero corto en el primer término). El pobre se acerca a 
la venta e intenta forzarla (Fig. 341). 
4. Como 2. La mujer escucha ruidos y mira en dirección al despacho 
(izquierda), pero finalmente descarta la idea de ir hacia allí (Fig. 342). 
5. Como 3. El pobre sigue intentando forzar la ventana (Fig. 343). 
6. Como 2. La mujer, más asustada, busca algo en la cómoda (Fig. 344). 
7. Como 3. El pobre consigue abrir la ventana y entra en la casa saltando a 
través de ella. No acaba de salir de campo por la derecha (Fig. 345). 
8. Como 1. El pobre acaba de entrar en el despacho a través de la ventana, 
por la izquierda del encuadre y se dirige hacia la mesa (Fig. 346). 
9. Como 2. La mujer avanza hacia la izquierda con una pistola en la mano, 
pero no llega a salir de cuadro (Fig. 347). 
10. Como 1. El pobre fuerza el cajón de la mesa, extrae el documento de 
embargo que es el motivo de su robo e intenta salir por la ventana de 
nuevo. La mujer entra por la derecha del encuadre y ambos se detienen, 
frente a frente. Ella le obliga a devolver lo robado y a tirar el arma. El pide 
perdón y le ruega que comprenda su situación (Fig. 348). 
11. Inserto. Documento que lee la mujer (Fig. 349).
12. Como 1. Es continuación del 10 (Fig. 350). 
13. Plano general. El marido rico entra en su casa (Fig. 351). 
14. Como 1. La mujer deja ir al ladrón, pero, al estar a punto de salir por la 
ventana, entra el marido, por la derecha del encuadre (Fig. 352). Tienen 
lugar nuevas explicaciones y le dejan ir (Fig. 353). 
15. Como 3. El pobre sale y se va por donde había llegado (Fig. 354). 
16. Como 1. El matrimonio en el despacho (Fig. 355). 
 
Aunque la secuencia sigue, con planos de la pareja rica en las dos 
dependencias de su casa que ya se han visto anteriormente, tenemos el material 
más importante a la vista. Al igual que ocurría en The Informer, el montaje ha 
alcanzado una gran perfección –ahora lo podemos comprobar en interiores, 
frente a los exteriores del otro filme comentado-, la frontalidad está cada vez 
más erradicada, apoyándose en una fuerte lateralidad de los personajes en el 
espacio escénico, pero sigue existiendo el problema de “ese espacio”, todavía 
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con excesiva herencia teatral; la cámara no traspasa la posición frontal e 
inmóvil, aunque los personajes ya no permanezcan frente a ella estáticamente. 
El paso a la fragmentación interna sigue sin producirse porque no se dan los 
dos requerimientos esenciales: introducción de cambios de plano de distintos 
tamaños y punto de vista subjetivo. Sin embargo, la perfección de los raccords 
va en aumento (véase paso entre 7 y 8) y la racionalidad también (desde la 
perspectiva de mínimos enclaves para la cámara y máxima productividad). 
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El nuevo modelo afecta, pues, tanto a la estructura del elato como a su 
plasmación formal. Como indica BRUNETTA (1987: 85), escribiendo sobre The 
Lonely Villa (GRIFFITH, 1909) “En el mecanismo dramático, el paralelismo de los 
acontecimientos, aunque diversamente marcados, implica las estructuras espacio-
temporales en idéntica medida: el espectador es llamado a medir y valorar la 
incidencia de las separaciones espaciales y de la correlación temporal en las 
acciones que se combinan entre sí”, y, respecto a The Girl and Her Trust 
(GRIFFITH, 1912), “El espacio ya no es unitario, sino fragmentado en dos unidades 
distintas y contiguas: los personajes pasan de uno a otro sin que se adviertan cortes 
en la continuidad. El montaje interviene cortando el plano en el movimiento de los 
personajes de modo que a la salida de la habitación por una puerta a la izquierda de 
la imagen corresponde en el siguiente la entrada del mismo personaje por la derecha” 
(BRUNETTA, 1987: 89). 
 La interdependencia de los distintos 
elementos que configuran el discurso es uno de los 
hallazgos esenciales del nuevo modelo; los 
aspectos formales pasan a formar parte inequívoca 
de la propia estructura de la narración y la 
necesidad de “acercar” el punto de vista se hace 
cada vez más patente. Ese acercamiento demanda 
la fragmentación espacial y esta, a su vez, la 
introducción del punto de vista subjetivo, del 
reencuadre y del movimiento de cámara; pero todo 
ello no puede llevarse a cabo sin homogeneizar los 
procedimientos, de tal forma que el espectador asuma unos códigos 
preestablecidos. 
Indiscutiblemente, la identificación con la mirada que 
relata es esencial para el poder del relato clásico, tanto en la 
pantalla como en la novela. Sin embargo, sostengo que la 
experiencia específica que define la institución 
cinematográfica comporta, según la tesis defendida por Jean-
Louis Baudry y Christian Metz, una "identificación primaria" 
con la mirada que ve, con la mirada que "está ahí", con la 
mirada de la cámara "antes" de la formación del sentido 
narrativo de una mirada pro-fílmica cualquiera (BURCH, 1995: 
250) 
 
Lo que está en juego es, en realidad, el mecanismo enunciativo -poco o 
nada contemplado por los cineastas de la época-. El cine sigue siendo 
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esencialmente mostrativo y el cambio sólo puede acontecer convirtiendo esa 
mostración en narración, pero en narración cinematográfica que abandone el 
lastre y los impedimentos de sus herencias (lo cual no quiere decir que no 
incorpore nuevas dependencias). 
 
En 1913, ROBERT BIGNOLA dirige La vampira (The Vampire) para 
KALEM. Frente a los muchos rasgos que aún se arrastran del M.R.P., destacan 
algunos elementos que apuntan en otra dirección muy diferente:  
· Un sofisticado raccord en el eje, con cambio de 
180º, llama poderosamente la atención puesto 
que resulta un esbozo primigenio del futuro 
campo – contracampo (Figs. 356 y 357). Este 
mismo procedimiento se usa poco después, 
cuando la amada lee la carta, pero es suavizado 
por el intercalado del texto escrito (Figs. 358, 
359 y 360). 
· Las direcciones de entrada y salida, los usos de 
las miradas para la conexión entre espacios, son 
aspectos ya controlados sin aparentes problemas. Destaca, no obstante, la 
salida al balcón de la habitación del burdel, con sucesivas idas y venidas, 
todas muy cuidadas en cuanto a los raccords de dirección y movimiento. 
· Las elipsis con función retórica (inscripción en la narración de vínculos 
formales para unir las supresiones temporales) tienen ejemplo en el paso de 
una puerta que se cierra a otra que se abre (Figs. 361 y 362); en este mismo 
sentido, de la carta que lee la amada a la que lee él hay supresión de un 
tiempo indeterminado sin inscripciones en el significante. 
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· Un tímido paso, siempre frontal, a un plano más corto en el eje, intentando 
respetar el raccord (Figs. 363, 364 y 365), que tiene su repetición en el 
momento en que busca habitación (Figs. 366, 367 y 368), evidencia la 
voluntad de fragmentación espacial, que no acaba de resolverse con 
eficacia por jugar precisamente en el propio eje de la cámara (simplemente 
como un acercamiento o alejamiento). 
 
· Las presencias delfuera de campo a través del 
sonido, representado por las reacciones de los 
personajes. En el caso del burdel, el sonido 
llega desde un punto no identificable (un fuera 
de campo no conocido) que es actualizado 
inmediatamente a través de un inserto, pero que queda desubicado con 
respecto al espacio de la habitación. 
· La inclusión de una panorámica vertical, con función de seguimiento del 
personaje, cuando la muchacha llega a la calle a través de la escalera de 
incendios (Figs. 369 y 370).  
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· La incorporación de una representación teatral, dentro del propio filme, 
como espectáculo visto por el personaje (marco interior, desplazado 
ligeramente a la izquierda para descubrir el proscenio) (Fig. 371). Al 
cambio de plano, los límites del escenario se confunden con los de la 
pantalla y las historias se fusionan, ya que la representada en el marco 
teatral apunta a la de la ficción narrada. La ambivalencia se mantiene con el 
único desajuste de las inserciones de planos del 
público, donde está el protagonista, con una 
cadencia de acortamiento (sitúa al personaje en 
plano medio) (Fig. 372). A la conclusión del 
espectáculo, el plano regresa al encuadre 
inicial, con exhibición del proscenio. La 
representación tiene una dimensión de 
subrelato que cumple una relación dialéctica 
con el central, del que resulta ser resumen y 
compendio, marcando la toma de conciencia 
del personaje. 
 
Ese mismo año, 1913, En el cinematógrafo es realizada por MACK 
SENNETT para KEYSTONE COMPANY. El cine es ya una fuente de inspiración y 
es muy frecuent  encontrar productos en los que se autorreferencia; esta 
vocación metadiscursiva se arrastra hasta nuestros días, pero en 1913, en plena 
constitución del M.R.I., estos filmes son un interesantísimo reflejo del nivel 
discursivo alcanzado. Descomponiendo un fragmento: 
 
1. Plano general del interior del cinematógrafo. La pantalla está aún en 
blanco, el público abarrota la sala y al fondo una mujer toca el piano. 
Entra el protagonista y toma asiento (Fig. 373).  
2. Plano americano. El proyeccionista, en la cabina, arr nca la sesión y 
observa por el hueco (Fig. 374). 
3. Como 1. Comienzan en la pantalla los títulos (que también corresponden 
a la compañía KEYSTONE) y una película. Los espectadores –de espaldas-  
aplauden, imitando al protagonista, y reaccionan con vehemencia ante la 
historia que la ficción representa (Fig. 375). 
4. Plano medio. Un grupo de espectadores, entre los que se encuentra el 
protagonista, mirando hacia la pantalla, con gesto de desagrado (Fig. 
376). 
5. Como 1. El protagonista aplaude la aparición de los po icías Keystone y 
molesta a su vecino (Fig. 377). 
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6. Como 4. Aplaude con vehemencia (Fig. 378). 
7. Como 1. El vecino le increpa para que se calme, pero sigue “participando” 
plenamente de los avatares del filme en la pantalla (Fig. 379). 
8. Como 4 (Fig. 380). 
9. Como 1. Plano medio en la pantalla de un personaje amenazante, que 
señala en la dirección en que se encuentra el protagonista en la sala (Fig. 
381). 
10. Como 4. El protagonista se señala a sí mismo, dándose por aludido (Fig. 
382). 
11. Como 1. Sigue la película (Fig. 383). 
12. Como 4. El protagonista saca una pistola (Fig. 384).
13. Como 1. El protagonista dispara sobre la pantalla (Fig. 385). 
14. Como 2. El proyeccionista mira lo que está ocurriendo e informa hacia un 
“fuera de campo” desconocido que se encuentra más allá de la posición 
de cámara (Fig. 386). 
15. Como 1. Siguen los disparos, ahora hacia arriba (Fig. 387). 
16. Como 2. El proyeccionista reacciona ante los impactos cerca de la cabina 
(Fig. 388). 
17. Como 1. (Fig. 389). 
18. Plano general. Exterior del cine. Salen corriendo los espectadores y el 
protagonista, con el arma en la mano (Fig. 390).
 
Hay una gran riqueza fílmica en este material. En primer lugar, nos 
encontramos con una fragmentación espacial que hace gala de una absoluta 
economía de emplazamientos (solamente 5, el último d  los cuales es el de la 
salida de los espectadores a la calle y aparece en esta ocasión nada más, al 
margen del inicio del filme, que aquí no hemos reproducido); por otro lado, 
dentro del relato hay un subrelato que se enmarca como proyección en la sala y 
que establece una relación dialéctica con los espectadores de la ficción. Es el 
juego de miradas –convertidas en planos-contraplanos- el que garantiza la 
relación entre ambos marcos (la sala y la pantalla). Pero este juego no ha 
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abandonado la frontalidad y es solamente por la aparición de una proyección 
sobre la pantalla por lo que se permite colocar a los espectadores de espaldas a 
la cámara (es decir, a nosotros, que también somos espectadores): el espectador 
real se convierte en una prolongación de la sala ficticia. El cambio de plano 
(público de la sala mirando frontalmente) remite inexorablemente a la imagen 
de la pantalla –que se constituye en contracampo- pero también al espectador 
real (ese público de ficción, nos mira a nosotros, como espectadores de otr  
dimensión –ficcional para ellos). 
 
Otra representación –indeterminada- tiene lugar en la pantalla, la que 
corresponde a la proyección, de la cual no podemos saber si se trata de un filme 
real o uno específicamente creado para ser insertado en este otro (abogamos 
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por la primera explicación). La mirada y señal del personaje desde la pantalla 
al protagonista, entre el público, que se da por aludido, recoge una posición 
espectatorial paralela a la del espectador real, por lo que podemos decir qu  
hay un fuera de campo para la película que se proyecta que es la propia 
película que nosotros vemos (los espectadores de ficción en la sala) y esta, a su 
vez, nos constituye en fuera de campo para ella. Esto –que profundizaremos 
más adelante- nos permite pensar en la existencia de un fuera de campo no 
convencional, de carácter espectatorial, marcado por la mirada a cámara. 
La aparición tanto del filme como de los rótulos Keystone, de los 
intérpretes de la compañía y de los policías, intervienen como autohomenajes y 
refuerzan el tono general metadiscursivo de la película. 
 
La matanza (The Massacre, 1912) fue realizada por GRIFFITH para 
BIOGRAPH y tardó más de un año en estrenarse debido a la ausencia de criterios 
cualitativos imperantes. En este caso, la mayor importancia la revisten las 
escenas en exteriores, en las que el gran director hace un uso eficiente de su 
visión para el montaje, pero aparecen también momentos muy significativos de 
utilización de planos cortos, en el camino sin retorno de la f agmentación 
espacial. El paso de los planos generales (o americanos, ya mayoritarios) a los 
primeros planos o planos de detalle se venía efectuando por raccord en el eje 
desde mucho tiempo atrás; la excepción a esta regla correspondía a la opción 
del plano de detalle como consecuencia de la aparición de un elemento 
diegético específicamente fijado en otro soporte: 
mirada de un personaje a una nota o carta – texto 
escrito, mirada a una foto – fotografía, etc. En estos 
casos, la mirada se convertía en el hilo conductor, 
pero el cine tardaría en adjudicarle el valor del 
“punto de vista” asimilado al de la cámara. Esta 
subjetividad aparecería lentamente y con timidez. En La mata za podemos 
observar un claro ejemplo de indeterminación entre el salto en el eje y la 
posición del punto de vista como mirada de un personaje: el plano corto de la 
niña en brazos de su madre (Fig. 391). La ruptura del acercamiento en el eje 
permite los primeros cambios de emplazamiento para la cámara; así, en el 
                        Fig. 391 
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marco de los 180º, comienza una serie de experiencias en torno a las distintas 
posiciones y, también lentamente, a las angulaciones. En los exteriores, donde 
la fragmentación espacial parece notarse menos por la amplitud de los planos, 
encontramos también ejemplos de interés (Figs. 392 a 395) en los que ya 
aparece el plano medio, reivindicado nuevamente al final del filme (Fig. 396). 
Mientras los aspectos formales van 
puliéndose para encontrar un mecanismo 
discursivo acorde con las nuevas historias, los 
narrativos se consolidan. Las elipsis, aunque 
refrendadas en la mayor parte de los casos por 
rótulos explícitos, se constituyen en norma, pero es 
de destacar que con ellas se está suprimiendo todo 
aquello que no debe aparecer como relevante en el 
relato; de ahí que en La matanza todo el inicio (los 
dos pretendientes, la mujer y la niña, la muerte del 
marido y la de la esposa, la niña que ha crecido...) 
se siga sin solución de continuidad para llegar casi 
inmediatamente a la boda de la protagonista, la 
constitución del núcleo familiar y la caravana que 
parte hacia el oeste. Al mismo tiempo, aparecen 
mecanismos icónicos para plasmar aspectos 
narrativos (muerte de la mujer refrendada por la 
vela que se apaga), con lo que se busca una mayor 
especificidad del lenguaje cinematográfico. 
Si formalmente hay una pugna por eliminar 
la frontalidad y poco a poco el centrado de los 
personajes va dejando paso al uso de la 
profundidad de campo y la composición dentro del 
encuadre, narratológicamente hay una cierta 
dispersión en cuanto a las tramas rgumentales, 
muy evidente en La matanza y también en Judith 
de Bethulia (GRIFFITH, 1913). Esta dispersión tiene 
que ver con el intento de establecer siempre hilos conductores que personalicen 
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la historia (un nivel de individualización); así, en La mataza, el pretendiente 
que no consigue casarse con su amada al inicio, se hace posteriormente cargo 
de la niña y luego, ya mujer, la protege con su vida del ataque indio; en Judith 
de Bethulia, una historia de amor entre un soldado y una rehén corre por debajo 
del hilo argumental principal. La sensación de dispersión viene dada, en ambos 
casos, por la constatación de que el auténtico motor narrativo está en las 
escenas de masas (donde GRIFFITH parece nadar a sus anchas) y las historias de 
amor pasan a un nivel secundario. Con todo, es un síntoma de los matices que 
afectan al nuevo modelo representacional, no habilitable sin la consecución de 
procesos de identificación para el espectador y que, además, busca la 
espectacularidad. 
Dando causalidad a los personajes -y de este modo 
enganchando al espectador al devenir de los 
acontecimientos-, el cine clásico se hizo con un método para 
garantizar una progresión temporal clara (…) 
Como contraste, las elipsis sin explicación y las 
coincidencias en el tiempo, como la escena repetida de 
salvamento en un incendio, tendían a dirigir la atención hacia 
el proceso de narración (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 
1997: 199) 
 
En Judith de Bethulia estas características son más patentes debido a la 
distancia entre las escenas de masas y l s dedicadas a los personajes, en las 
que, aunque sigue sin consolidarse el punto de vista subjetivo, proliferan 
planos más cortos (medios e incluso primeros planos) y se advierten cambios 
de ángulo tales como los contrapicados (Fig. 397). Una vez más, l s elipsis son 
una garantía para la continuidad del relato y el mantenimiento de su interés (a 
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Los movimientos de masas y la tendencia al alargamiento de la 
duración de los filmes, son claros precedentes de El nacimiento de una nación 
e Intolerancia, que más tarde trataremos. A partir de este momento el sistema 
de distribución y exhibición puede asumir obras cada vez más ambiciosas, por 
lo que “con la llegada de una ola de largometrajes entre 1912-1913, la programación, 
de aquí en adelante, se organizará alrededor del gran filme, de ese filme de ficción de 
largo metraje proviene el significado preferente del significante filme” (ALTMAN, 1996: 
11).  
Con la llegada de los largometrajes se acelera el proceso de 
consolidación del M.R.I. y la utilización de distintos tipos de racc rdpara 
asegurar la continuidad narrativa y espacial, en el seno del filme, pero también 
la identificación espectatorial. 
La aportación del raccord en el eje al centrado del 
espectador, que es lo que ahora nos interesa, pertenece, en 
mi opinión, al mismo orden que el de las figuras de ubicuidad 
en su conjunto. Como es también la forma más sencilla del 
poder de resistencia de la frontalidad, históricamente será 
anterior a todos los demás raccords directos. Se mantendrá 
sin modificaciones hasta nuestros días y solo evolucionará en 
la medida que se desarrollen la dramaturgia y la estilística. 
La evolución del sintagma de continuidad será más 
rica: hemos visto cómo emerge con la película de 
persecución, con los animales de Hepworth, y más tarde con 
las puertas comunicantes de Griffith. Ahora bien, al final de un 
proceso que considero homogéneo, se convertirá en campo-
contracampo cuando, poco a poco, consiga un control de las 
direcciones de las miradas igual al de los trayectos de los 
cuerpos y de los vehículos. 
Todo esto constituye una línea privilegiada, puesto 
que con el raccord de dirección se toma en cuenta 
explícitamente por primera vez  la orientación psico-fisiológica 
del espectador (BURCH, 1995: 214) 
 
En 1915 THOMAS INCE realiza The ruse (El ardid) para NEW YORK 
MOTION PICTURE COMPANY. El juego de profundidad de campo se liga 
discursivamente a la relación entre los espacios, tal como se observa a la 
llegada del jinete (Fig. 400): la calle y el bar, con su presencia, señalan y 
prefiguran el desarrollo de la trama, constituyéndose en “situación” que puede 
acto seguido ser ya fragmentada (Figs. 401 y 402) pasando del plano general al 
americano con un cambio de eje de 45º. La continuidad de ambos espacios no 
sólo se garantiza desde un punto de vista formal (una vez inscrita en el 
significante puede desglosarse manteniendo en fuera de campo una parte, ya 
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conocida por el espectador) sino también narrativo, ya que la primera relación 
entre ambos tiene lugar mediante la pelea, que literalmente transporta del 
interior al exterior a dos de los personajes. Una vez en el interior, la cámara 
lleva a cabo sin ninguna dificultad panorámicas de seguimiento.
 
La relación que antes observábamos en cuanto al tamaño de los planos, 
ha sufrido ya importantes modificaciones: de una práctica exclusividad de los 
planos generales y americanos, se ha pasado a la asunción de estos como 
privilegiados y a la descomposición en planos medios (Fig. 403) y medios 
cortos, que para muchos autores son considerados como primeros planos (Fig. 
404). 
Un claro ejemplo de las pequeñas elipsis 
que se producen en el uso del raccord de 
movimiento, puede constatarse cuando se utilizan 
puertas para la comunicación entre espacios 
contiguos; así, al salir el protagonista del despacho 
(Figs. 405 y 406), donde se pasa de empezar a abrir 
la puerta a cerrarla desde el otro lado.  
El montaje alternado –del que hace gala todo el filme-, narrando 
episodios paralelos que cubren cada uno los tiempos que permanecen elípticos 
en los demás, se hace una práctica constante y sienta las bases de una 
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estructura argumental basada en el ritmo del montaje que prioriza los aspectos 
esenciales (acciones). Estas elipsis son también parte del fuera de campo, en un 
segundo nivel; es decir, desde nuestra perspectiva, no podemos entender el 
fuera de campo como el espacio contiguo al campo en exclusiva, sino como 
todo el espacio no representado del mundo de ficción en que nos encontramos;
si la historia arrastra tras de sí diferentes niveles, todos son ausentes para aquel 
que la imagen representa y son susceptibles de intervenir en el juego dialéctico 
que pueda ser establecido entre ellos. Por ello, retomando la Fig. 283, cada 
cuadrícula (una iconización de un fragmento espacio-temporal) tiene como 
fuera de campo: 1) en un primer nivel, aquel espacio que lógicamente le 
corresponde por contigüidad, según el diseño prefijado por el filme, y 2) en 
segundo nivel, espacios que corresponden al resto de subrelatos, o relatos 
paralelos, que transcurren en la misma unidad de tiempo de la historia narrada. 
De ahí que las relaciones puedan multiplicarse y aparecer o no como marcadas 
en el significante, al tiempo que la vinculación con las elipsis se manifiesta 
como determinante. 
En otro orden de cosas, la mirada subjetiva se incorpora con mucha 
timidez, todavía muy desubicada espacialmente, como puede apreciarse en la 
secuencia del bar (Fig. 407 y 408).  
En las películas de DeMille, de Barker, de 
Thomas Ince, la angulación de las miradas en los raros 
campo-contracampos intentados a partir de 1913, 
aproximadamente, permanece aún muy alejada del eje 
de la cámara: de forma similar, son prácticamente 
desconocidas las entradas/salidas rozando la cámara. 
Y, sobre todo, la cámara se quedará siempre "delante" 
de la acción, contemplándola siempre desde un mismo 
lado. Sólo de forma muy progresiva la mirada de los 
actores se acercará al objetivo de la cámara, y ésta "se 
insinuará" entre ambos interlocutres, estableciendo 
una oposición entre las porciones de espacio en que 
están colocados e implicando finalmente, a mediados 
de los años 20, el asedio topológico del sujeto-
espectador (BURCH, 1995: 217-218) 
 
Las dos secuencias finales (salvamento en 
el último momento y epílogo –final feliz-) 
muestran el dominio de la fragmentación, 
incorporando los acontecimientos de una serie de espacios contiguos en un 
                        Fig. 408 
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ritmo creciente de intensidad, pero es en la última donde hay un esbozo de 
campo-contracampo con una ubicación bastante aceptable (Figs. 409 y 410).  
 
La muchacha del dorado Oeste (The Girl of 
the Golden West o The Cheat) fue dirigida por 
CECIL B. DEMILLE para LASKY  en 1915. DEMILLE 
reelabora algunos de los elementos constitutivos 
del nuevo modelo e introduce otro tipo de 
mecanismos formales, por lo que cabe destacar por 
su presencia explícita en el filme: 
· Uso frecuente de panorámicas para cumplir un 
doble objetivo: reencuadrar y mostrar el 
espacio. Así, en la escena inicial del saloon 
(Fig. 411) una primera panorámica de izquierda 
a derecha sirve para desvelar el espacio, 
cumpliendo una función de 
espectacularización, mientras que otra, 
posterior, sigue a un personaje desde la mesa de 
juego hasta la barra, al igual que sucede más 
tarde cuando uno de los atracadores se sube a 
un árbol y la cámara sigue sus movimientos (en 
este caso se cumplen a un tiempo las dos 
funciones). Se trata de panorámicas tanto 
horizontales como verticales, o combinadas 
entre sí, que fluyen con cierta reticencia, de forma irregular. En este sentido 
cobra una especial importancia la que tiene lugar cuando la mujer cambia 
su carta: la cámara sigue verticalmente el movimiento de su mano, el 
cambio y el regreso (Fig. 412), en una clara intervención enunciativa. 
· Cambios de plano de 90º durante la pelea entre el ladrón protagonista y la 
mejicana, en el bar, o en el encuentro entre el delincuente y el sheriff  (Figs. 
413 a 416). Este tipo de traslación espacial del punto de vista de la cámara 
está fijando una de las normas del M.R.I., el eje de 180º, comprobando en 
la práctica cómo los cambios inferiores a 30º crean problemas de 
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continuidad y ubicación, pero no así los superiores (como se puede 
apreciar, el raccord de movimiento resulta casi perfecto). 
· Escorzos, especialmente significativos durante las partidas de cartas (Figs. 
417 y 418), esencialmente la segunda, pero también en otras escenas en las 
que el punto de vista de la cámara privilegia un aspecto del encuadre 
mientras mantiene presente otro con una función no tanto retórica como 
discursiva. 
 
· Movimiento de cámara mediante travelling, que se apunta suavemente 
como reencuadre cuando el sheriff se acerca hacia la barra en que están el 
ladrón y la camarera (los dos protagonistas), pero que se manifiesta con 
mayor intensidad en la escena de la cabaña (Fig. 419) para cumplir el 
objetivo de centrar la acción, una de las primeras razones por las que la 
cámara comienza a desplazarse (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 
252). 
· Composición del encuadre introduciendo oblicuidades mediante objetos 
como mesas, techos, que generan líneas de fuga (Figs. 420 y 421) 
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...el hecho de que en todos sus interiores la cámara filma el 
decorado desde un ángulo doblemente oblicuo, en relación 
con la pared del fondo y con el nivel del suelo, sobre el que 
siempre se inclina un poco (...) a partir de ahora los techos, la 
parte superior de las mesas, etc., desplegarán su superficie 
en amplios paralelogramos, multiplicarán a través del 
encuadre los indicios de la perspectiva lineal: una profusión 
de líneas convergentes se presentarán a la mirada para 
afirmarnos que, ante nosotros, se despliega un espacio 
habitable. 
Otro resultado de esa nueva actitud de la cámara 
será el menor vacío sobre la cabeza de los personajes, forma 
de composición que, especialmente en Griffith, tiende a 
achatar la imagen creando la impresión de que el fondo 
bascula hacia el espectador por encima de la cabeza de los 
personajes (BURCH, 1995: 188) 
 
Destacan en este sentido los picados casi cenizales en el exterior de la 
casa y desde la buhardill  en que se cobija el ladrón (Fig. 422) 
· Conexión del fuera de campo con el campo mediante marcas diegéticas 
específicas, como la gota que cae en la mano del sheriff sde la 
buhardilla (Fig. 423). 
· Inserción de planos de detalle correspondientes a un punto de vista 
subjetivo pero en el seno de la propia continuidad diegética (Fig. 424). 
Durante la partida de cartas, los movimientos de los dedos y las manos 
se convierten en narrativos, con fuerte carga denotativa, muy lejos de 
los anteriores incisos de notas o fotos en respuesta a una acción de los 
personajes. 
· Iluminación fuertemente centrada sobre los personajes que difumina la 
dureza de los bordes (ya una constante en el cine de la época). 
 
¿Quién paga? (Who Pays?), episodio séptimo de la serie Sangre azul y 
amarilla, fue dirigida por HARRY HARVEY  para BALBOA AMUSEMENT 
COMPANY en 1915. Sorprende la brillantez del plano medio con que arranca 
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(Fig. 425) y el intento de representación icónica de las reflexiones de los 
personajes, eludiendo la inserción de rótulos, como en el caso de la idea de un 
matrimonio de conveniencia (Figs. 426, 427 y 428), donde las superposiciones 
de imágenes inscriben la connotación en el significante mediante un 
mecanismo conceptual, o algunas inserciones de encadenados a lo largo el 
filme con la expresión de pensamientos y deseos; sin embargo, esta ya no es 
una novedad en tales fechas, al igual que acontece 
con Romance de juventud (Young Romance), 
dirigida por GEORGE MELFORD para LASKY  en ese 
mismo año, donde el interés se centra en la 
estructura de la historia más que en los aspectos 
formales que, por otro lado, resultan excesivamente 
vinculados todavía al M.R.P., incluso con uso de caches y fundidos en punto. 
El filme se organiza según los días de la semana y relata dos historias paralelas, 
hasta el punto que las acciones son prácticamente las mismas en el caso de 
cada uno de los protagonistas, hasta cruzarse a través de un equívoco; la 
circularidad es absoluta.  
 
Sin duda alguna, los dos monumentos fílmicos con los que se identifica
la puesta en vigor definitiva del M.R.I. son El nacimiento de una nación (1915) 
e Intolerancia (1916), ambos de larga duración y realizados por DAVID WARK 
GRIFFITH. La complejidad del primero pone de manifiesto la madurez del 
proceso de integración narrativa a que GRIFFITH consigue llegar después de sus 
más de cuatrocientos cortometrajes realizados desde 1908; los aspectos 
formales se fusionan con los narrativos en un intento de encontrar la fórmula 
de su completa interdependencia a través de un lenguaje cin matográfico lo 
más específico posible. A estas alturas, parece evidente que los procedimientos 
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constitutivos del M.R.I. han generado una normativización que tiende hacia la 
instauración de un cine conocido desde nuestra perspectiva como “clásico”, 
cuyos parámetros mantienen su hegemonía hasta la actualidad: 
· El encuadre ya no sirve para la plasmación de un cuadro que se une a 
los sucesivos por yuxtaposición, sino que forma parte de una cadena 
significante cuyo nexo se establece mediante el montaje para diseñar 
toda una estructura basada en la continuidad narrativa y conseguida 
por la sucesión de raccords de mirada, posición, dirección y 
movimiento. 
· La imagen tiende al centrado de los personajes y objetos relevantes. 
Centrado que tiene que ver con el que se está produciendo respecto 
al tipo de espectador que el nuevo modelo construye y que apunta a 
la omnisciencia de su mirada mediante la identificación de esta con 
el punto de vista adoptado por la cámara. 
· La cámara se va aproximando paulatinamente a los acontecimientos 
que narra, con una multiplicación de los diferentes puntos de vista, 
dejando de lado la fuerte frontalidad anterior y, a través de la 
profundidad de campo, la planitud visual. 
· La clausura de la diégesis es uno de los elementos esenciales d l 
nuevo modelo, que comienza in media res pero busca el cierre 
narrativo y la eliminación de todo tipo de indeterminaciones. El 
nuevo discurso es unívoco y modelado según las necesidades de 
rentabilidad económica e ideológica, por lo que no deja posibilidades 
a la intervención del azar o a la participación espectatorial de 
carácter creativo. 
· Con la generación de un espacio pictórico (escénico, fruto de la 
puesta en escena) y diegético habitable por los personajes, verosímil, 
con vocación de homogeneidad respecto al del espectador, el 
proceso de transmisión de un imaginario se comienza a hacer 
factible gracias al viaje inmóvil a través del aparato omnisciente -la 
prótesis simbólica- con que ese espectador aparece blindado y, al 
mismo tiempo, guiado. 
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· Transitividad, linealidad e identificación, completan el cuadro de 
relaciones estructurales entre la película, el contenido del relato que 
ésta vehicula y el público en la sala.
Que esta serie de cuestiones se implantaran a lo largo de los años, de 
forma más o menos sutil, con evidentes desequilibrios y contradicciones, es la 
lógica consecuencia de la inestabilidad y desconocimiento propios de los 
inicios, pero también de la falta de especificidad del hecho fílmico, que se veía 
una y otra vez como heredero de las fuentes literarias, teatrales, pictóricas y 
fotográficas. Es la amalgama consecuente la que comienza el proceso de 
decantación –fuertemente interesado-, que pudo haber seguido otros derroteros 
pero que eligió aquel cuya rentabilidad social resultaba más evidente. 
En el nivel espacial, la gran aportación de GRIFFITH es la instauración 
del plano de situación (stablishing shot) que proporciona al espectador la 
necesaria ubicación desde la que el montaje analítico tendría la posibilidad de 
desarrollarse. Gracias al (re)conocimiento de ese “lugar escénico”, el espacio 
se convierte en habitable también para el público en la sala, cuya mirada se 
confunde con la de la cámara y que puede evolucionar –y lo h ce 
paulatinamente con el paso de los años- desde la frontalidad hasta la 
incorporación en el interior del espacio como mirada de un personaje y, más 
tarde, hasta la relación entre esta y su otredad. Tal como la mirada, acontece 
otro tanto con los movimientos en el interior del encuadre y más allá de sus 
límites. La linealidad espacial provee la base sobre la que se sustenta la 
temporal (la elipsis y el fuera de campo son así elementos determinantes). 
 
     1 mirada à Punto de vista 
   Mirada  
     2 miradas à Campo / Contracampo 
     
 Personaje 
      
   En el encuadre à Raccord  
  Movimiento 
        Bordes del encuadre à Entrada y salida 
 
             Fig. 429 
 
Otro gran cambio se produce en torno a la enunciación, aspecto sobre el 
que no nos hemos detenido por considerar que la mayor parte del cine de los 
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orígenes y también el que se realiza hasta 1912, aproximadamente, se basa 
esencialmente en el showing (la mostración) y no oculta su estatuto narrativo, 
siempre externo al filme, fruto de las herencias literarias y teatrales. La 
pregunta sobre quién narra hemos d  posponerla hasta el momento en que 
aparezca, con el M.R.I., la transparencia enunciativa y, con los diferentes tipos 
de mirada, las enunciaciones delegadas. Parece claro que el elemento 
enunciador que se manifiesta en El nacimiento de una nación es un 
meganarrador omnisciente que se permite expresar opiniones, reflexiones y 
consideraciones de todo tipo a través de los rótulos (como ya hiciera en El 
usurero al hablar de el vino del rico que es la sangre del pobre), ero que se 
mantiene ajeno a la diégesis (es extradiegético), y que, todavía durante años, 
seguiría siendo externo, confundiéndose con el cineasta (no nos atrevemos a 
usar el término “autor”). 
Ahora  bien, desde un punto de vista discursivo, estas intervenciones, 
aunque sean hechas a través de los rótulos, son mecanismos persuasivos, 
orientadores de la lectura del filme. Nos atrevemos a decir que, en tanto la 
estructura formal no está lo suficientemente pulida como para encontrar la 
“transparencia”, el vehículo de generación de 
sentido es tan evidente y redundante como el que 
mencionamos porque el cineasta no puede dejar de 
expresar y reforzar su punto de vista, alejando el 
equívoco, en tanto en cuanto no se siente capaz de 
hacerlo de forma icónica.  
El aspecto más importante de la 
consolidación del M.R.I. podemos encontrarlo en 
la definitiva incorporación de los recursos retóricos 
a la construcción del discurso, en cuya base hemos 
de colocar la búsqueda de la lienalización 
diegética. Así, en El nacimiento de una nación, se generaliza ya el uso de las 
panorámicas de seguimiento e incluso aparecen algunos travellings, que 
introducen el movimiento de la cámara acompañando a los personajes (Fig. 
430) y refuerzan el aspecto denotativo de la imagen; se multiplican los 
fundidos, como expresión del paso de tiempo, muchas veces reiterados por los 
                        Fig. 430 
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rótulos, que se hacen innecesarios; se refuerza la profundidad de campo, 
alternando la tendencia a centrar los personajes con algunos descentramientos 
en los casos en que la composición del plano requiere la comp nsación de 
pesos actanciales (Fig. 431); se suavizan mucho las gesticulaciones de los 
personajes y se incorporan funciones narrativas a los secundarios (Fig. 432), 
aunque sean de contraste o puntuación; y, finalmente, ya pueden encontrarse 
puntos de vista que obedecen a la mirada de un 
personaje (cámara subjetiva) y que entroncan a la 
perfección en el seno del discurso (Figs. 433 y 
434). Pero, pese a la importancia de todo cuanto 
acabamos de exponer, hay tres elementos que, a 
nuestro entender, se destacan obre los demás: 
· Uso de caches (Figs. 435 y 436), que son una 
evidente intervención enunciativa para señalar 
aquellos aspectos sobre los que pretende 
centrarse el discurso, pero, además, son 
introducciones de puntos de vista de los 
personajes (que ven o que piensan). 
· Introducción no señalizada por rótulos de un 
flash-back (Fig. 437), cuando el personaje 
relata algunos acontecimientos señalados de sus 
relaciones con los yanquis y los excesos que se 
están cometiendo. El paso se verifica sin 
solución de continuidad y es el regreso al 
mismo punto el que permite constatar el salto 
hacia atrás en la historia.  
· Fuera de campo semiconvencional (Fig. 438), 
cuando regresa el protagonista de la guerra, ya 
que es un espacio previamente mostrado pero, en el seno de la secuencia en 
que se introduce, queda desconocido al no haber cambio al interior de la 
casa. Este fuera de campo cumple una función narrativa pero carga de 
emotividad al plano, precisamente por la ausencia (ese brazo contiene más 
carga connotativa que cualquier otro tipo de expresión de tristeza). A ello 
                        Fig. 432 
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hay que añadir el juego metafórico que previamente se ha producido entre 
el personaje y su hermana, acicalada con algodón y carbón para simular el 
armiño del vestido, que se le desprende y que contribuye a reforzar la 
impresión de decadencia y desesperación por la pérdida inexorable de un 
tiempo pasado de esplendor. Las miradas de los personajes se pierden en su 
fuero interno, ensimismadas. 
Narrativamente, como ya hemos anticipado, las elipsis están marcadas 
por los rótulos, que son redundantes y pocas veces necesarios. No obstante, su 
uso obedece más a una especie de “titulación” del apartado que viene 
inmediatamente detrás que a un intento de narrativización. En este sentido, el 
uso de elementos conceptual s desde el interior de la diégesis, como los 
cadáveres engarzados por fundidos (Fig. 439), son recursos expresivos 
puramente cinematográficos. 
 
Como de costumbre, las técnicas narrativas 
que utiliza GRIFFITH, recurren al montaje alternado. 
Aquí se plantea el problema entre la consideración 
de dos denominaciones: paralelo y alternado. Hay 
frecuentes discrepancias y se confunden las 
terminologías, pero nosotros intentaremos, en un esfuerzo clarificador, 
explicitar nuestra concepción: el sintagma alternante se produce por el cruce de 
dos o más tramas y las fórmulas de montaje alternado y montaje paralelo son 
sus posibilidades específicas. En su Gran Sintagmática, METZ (1972: 264) 
separa los sintagmas acronológicos (paralelo) de los cronológicos (alternado), 
con lo que las figuras quedan lo suficientemente explicitadas. Así, el montaje 
alternado es que el que se produce cuando hay una linealidad temporal 
(sucesión ABA, ABA...) entre dos o más tramas que suelen ser confluyentes; el 
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paralelo, por su parte, es aquel en que tal confluencia no se produce –ni 
siquiera se basa en tramas temporalmente similares- y cuyos términos 
obedecen a sucesiones diegéticas cuya única relación puede establecerse de 
forma dialéctica pero no por continuidad narrativa (sucesión AB, AB...). Las 
cuatro historias de Intolerancia son un buen ejemplo de montaje paralelo, 
mientras que la liberación de los rehenes (asalto de la choza y “mientras tanto” 
avance de los miembros de Ku-Klux-Klan), en El nacimiento de una nación, 
nos valdría para ejemplificar el montaje alternado. 
Conviene que nos detengamos muy especialmente en la secuencia 
correspondiente al asesinato de LINCOLN. Para GRIFFITH lo primero que tiene 
que resolver una secuencia con unidad espacial es cómo mostrar ese espacio en 
un plano de conjunto (elección de angulación, escala determinada, profundidad 
de campo) desde el punto de vista técnico, pero también, desde el punto de 
vista narrativo, interesa el tipo de focalización (si se precede o se sigue a los 
personajes). Todo esto lo genera el M.R.I. a través del plano de situación, que 
es el más delicado para la mostración de un espacio en continuidad, ya que 
determina todos los ejes de la secuencia, los emplazamientos de cámara 
imposibles y las reglas que regulan los emplazamientos posibl s (no olvidemos 
que el M.R.I. intenta construir unas coordenadas normativas). El plano de 
situación es el que inaugura la secuencia; es comprometido pero ahorra mucho 
trabajo porque siempre que se vuelve a un plano de conjunto lo más lógico es 
regresar al de situación, que orienta al espectador. Se va repitiendo a lo largo 
de toda la secuencia, es una especie de reposo; el primero es más extenso, pero 
a medida que proliferan los otros planos se regresa al de situación con más 
brevedad para asentar todos los demás cuyos emplazamientos son difíciles de 
localizar. 
 En este caso, el plano de situación está concebido oblicuamente (lo que 
no era lo normal, ya que se solía atender a la frontalidad, sobre todo estando 
dentro de un teatro). Es oblicuo respecto al decorado teatral, lo que permite 
compartir dos ejes del encuadre: el escenario teatral y el palco presidencial. Ya 
el emplazamiento tiene una función esencial: adelanta la importancia de ambas 
escenas. El iris circular que se abre sobre los personajes int oduce un nuevo 
factor narrativo: la focalización (incluso antes de que aparezca el entorno). El 
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macroespacio se puede desglosar en planos distintos, escalas que podrían 
actuar en paralelo, incluso dentro del mismo macroespacio. Hay, claro está, 
categorías narrativas en juego, tales como la focalización, que anticipa los 
focos narrativos posteriores (previsible, teatro; no previsible, palco). 
 La secuencia, en la que el montaje analítico es ya un hecho consumado, 
se articula de la siguiente forma:
 
1. Plano General (Plano de situación) partiendo de iris de apertura (Fig. 440). 
El iris, como antes decíamos, focaliza el centro de atención mediante una 
clara intervención enunciativa del meganarrador. En este caso, nos 
presenta a la pareja protagonista acomodándose en sus butacas –primero 
de frente a la cámara, para permitir su reconocimiento, y después 
situándose de espaldas al ocupar el asiento-. Al abrirse el iris por 
completo, el espacio genérico queda establecido (para la narración fílmica 
y también para el spectador, ubicado en él por su conocimiento previo 
que se mantiene como nexo de unión entre los diversos planos en que se 
fragmenta). 
2. Plano medio, contraplano del anterior, que muestra a la pareja con salto 
en el eje de 180º. Este plano refuerza el carácte  de la mirada, intermedia 
entre la ficción que se representa en el escenario y la película, cuya 
dirección conduce la del espectador, aunque no se siga de hecho su punto 
de vista, ni física ni narrativamente por ningún tipo de plano subjetivo (Fig. 
441). 
3. Como 1. Regreso al plano de situación, otra vez con cambio en el eje de 
180º. Se abre el telón y comienza la representación en el escenario. 
4. Plano general del proscenio teatral, que muestra la representación. El 
encuadre mantiene fragmentos de un palco y de la parte baja del 
escenario que son exteriores a la obra y conectan el espacio de la 
representación con el de la ficción narrativa. El corte se ha producido casi 
en el eje (sólo hay una ligera variación que sirve para no identificarlo con 
el punto de vista de la pareja protagonista, pero que sí responde al del 
espectador –genérico- en su butaca) y hay una clara frontalidad. 
Precisamente por la vinculación entre ambos espacios (teatro y 
representación teatral) el decorado no posee límites y coincide con el de la 
representación cinematográfica (Fig. 442). 
5. Como 1. Aunque el cambio de plano mantiene la continuidad, en estas 
sucesiones se producen pequeñas elipsis que vertebran la representación 
de la obra en el contexto general, hasta el punto que, más adelante, 
permiten “comprimir” el tiempo para centrarse narrativamente en los 
aspectos esenciales del crimen. Un factor esencial, específicamente 
cinematográfico, es la presencia inquietante de ese palco vacío, a la 
derecha del escenario y sobre él, que está privilegiado por el propio eje de 
la cámara y que es el lugar en que se instala Lincoln posteriormente. 
6. Como 2. Una reiteración que permite ajustar el tiempo de la narración –
durante estos fragmentos se producen elipsis-. Como puede observarse, 
hay muchos planos pero pocos emplazamientos de cámara, en una 
muestra más de lo que hemos denominado previamente “economía y 
racionalización”. 
7. Como 4. 
8. Como 1. La actriz de la obra representada saluda al público. 
Inmediatamente, un rótulo señala la hora fatídica y anuncia la llegada del 
presidente. 
9. Plano americano de los accesos al palco del presidente. Hasta aquí se ha 
situado el espectador, pero a partir de ahora se introducen personajes 
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nuevos y otro subespacio. Al haber asentado lo anterior no hay riesgo de 
desorientación porque, además, a través de una puerta vemos al público 
en la sala que aplaude y su dirección de mirada indica la posición del 
escenario (ahora en fuera de campo para el nuevo subespacio, que antes 
era a su vez un fuera de campo para el general sin referencia alguna hacia 
él) (Fig. 443). 
10. Plano del palco, frontal, que sutura el espacio desconocido de 9. A través 
de la puerta se aprecian los movimientos de los personajes que están 
llegando (Fig. 444). 
11. Como 9. El presidente entrega su ropa y cruza la puerta hacia el palco. 
12. Como 10. De nuevo el palco. El presidente, de pie, mira hacia la posición 
del público en el teatro. 
13. Como 2. La pareja mira en la dirección del palco de Lincoln. Las 
posiciones de rostros y raccord de miradas generan un eje que se 
encuentra en ese mismo espacio y que es norma en el M.R.I. La pareja 
protagonista se incorpora, aplaudiendo. 
14. Como 1. Todas las direcciones confluyen hacia el palco, elemento 
privilegiado del encuadre desde un primer momento. Esta elección del 
punto de vista es la que construye la habitabilidad, al tiempo que permite 
la relación entre los espacios con máxima fluidez. 
15. Como 10. Lincoln saluda. A su lado, y en el palco vecino, se van 
incorporando otros personajes de su séquito. 
16. Como 1. Vítores y aplausos. 
17. Como 10. El presidente toma asiento. Esta serie de planos ha construido 
un eje que ha actuado mediante una sucesión de planos – contraplanos 
que, finalmente, han resituado espacialmente al espectador, que ahora 
sabe que detrás del palco del presidente hay otro espacio recuperable.  
18. Plano americano. El guardaespaldas del presidente toma asiento junto a la 
puerta del palco, que acaba de cerrar, en el rellano de la escalera de 
acceso (microespacio fuera del visible general que ya ha sido presentado 
anteriormente pero que ahora cobra una nueva dimensión al ser más corto 
y específico) (Fig. 445). 
19. Como 1. Siguen los aplausos. 
20. Como 10. Lincoln saluda de nuevo. 
21. Plano general, más corto, en que se ha elidido la parte del escenario y el 
grupo de espectadores –de espaldas a la cámara- saluda hacia el palco 
(centro de todas las miradas). Se reivindica así la relevancia del espacio 
que ocupa el presidente (Fig. 446). 
22. Como 18. El guardaespaldas escucha a través de la puerta y abandona su 
lugar para tomar asiento en un palco contiguo. 
23. Como 1. Sigue la representación teatral. El guardaespaldas se está 
sentando en un palco a la derecha del presidencial. Pequeño iris que 
demanda la atención del espectador sobre este hecho. 
24. Plano americano, palco en que se sienta el guardaespaldas. Sigue el iris. 
Su dirección de mirada se dirige hacia el escenario (Fig. 447). 
25. Como 2. La joven indica a su pareja la dirección del palco del presidente. 
26. Plano medio del asesino, totalmente desubicado, centrado por un cache. 
La continuidad entre el plano anterior y éste produce un descentramiento, 
ya que la dirección de mirada de la muchacha no se corresponde con la 
presencia del asesino ni mucho menos con el lugar en que se encuentra 
(todavía desconocido para el espectador) (Fig. 448). Al mismo tiempo, 
esta indeterminación permite provocar una elipsis en el interior del relato 
para acercarnos a la hora del fatal desenlace (un rótulo señala las 22:30 y, 
evidentemente, no han transcurrido dos horas de filme). En realidad, los 
microespacios han sido desglosados y permanecen aislados para poder 
trabajar separadamente con ellos. 
27. Como 21. El público atiende ahora hacia el escenario (que no se ve). Las 
direcciones de mirada han abandonado el palco presidencial. 
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28. Plano general del proscenio, más cercano que los anteriores y dejando ya 
fuera la parte de palco que mantenía ligados los espacios (Fig. 449). Sigue 
la representación. 
29. Como 10. Lincoln está solo en su palco en tanto que las mujeres se han 
reunido en el contiguo. La dirección de mirada del presidente apunta hacia 
el escenario. Tiene un escalofrio y se resguarda poniendo su abrigo sobre 
los hombros. Este es un procedimiento narrativo muy hábil, ya que anticipa 
la gravedad de los acontecimientos y asienta una premonición. 
30. Como 26. 
31. Como 10. El presidente se abriga más (parece una respuesta a la mirada 
del asesino). 
32. Como 18. El asesino abre la puerta por la que antes había salido el 
guardaespaldas y mira por la cerradura de la del palco presidencial. Este 
espacio, antes puramente descriptivo, cobra ahora la mayor intensidad. 
33. Plano de detalle de la pistola en la mano del asesino, encerrado por un 
cache lateral. Es una continuación en el eje del anterior, pero su entrada 
no está bien solucionada porque falla el raccord entre el anterior y el 
posterior (es en realidad un inserto, pero no se suprimen partes de los 
otros, por lo que ralentiza la acción) (Fig. 450).
34. Como 18. El asesino entra en el palco. 
35. Como 10. El asesino, ya detrás del presidente, dispara sobre éste. En la 
continuidad entre ambos planos se ha producido una elipsis implícita que 
suprime una parte de la acción pero que el espectador cubre mentalmente. 
36. Como 1. Convergen los espacios de nuevo y el asesino salta al escenario. 
37. Como 28. El asesino en el escenario: “sic semper tyrannis!”. Se produce 
aquí un elemento metadiscursivo al traspasar desde la ficción 
cinematográfica a la teatral -en su seno- la expresión del asesino, que 
parece reivindicar el aspecto ficcional (la representación de otra 
representación). 
38. Como 10. 
39. Como 2. La pareja se incorpora. 
40. Como 1. 
41. Como 10. 
42. Aparentemente como 21, pero hay un ligero desplazamiento del encuadre 
hacia la izquierda, de forma que una parte del escenario teatral se 
incorpora al plano, manteniendo la presencia narrativa del lugar por donde 
ha huido el asesino (Fig. 451). 
43. Como 1. La pareja va saliendo, en primer término. Fundido a negro. 
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Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 











Como podemos comprobar, la implantación del montaje analítico, 
aunque no incorpore todavía aspectos relativos a la subjetividad de los 
personajes, ha sido lograda de forma eficaz. La orientación del espectador está 
en todo momento “protegida” por las posiciones de los puntos de vista y las 
interrelaciones espaciales. Los 43 planos se condensan en solamente 12 
encuadres, pero los emplazamientos de la cámara son todavía menores: dos 
para el espacio global (plano de situación y contraplano), uno para el escenario, 
uno para el palco y otro para el acceso, lo que totaliza cinco. Es esta 
racionalización la que repercute en la búsqueda de fórmulas narrativas cada vez 
más analíticas y, en consecuencia, en la fragmentación espacial, al tiempo que 
se refuerza la puesta en escena y las funciones compositivas de la imagen. Tal 
como indica BRUNETTA al hablar de Enoch Arden (GRIFFITH, 1911), pero 
cuyos términos son aplicables a la paulatina constitución del M.R.I.: 
La ampliación de las elecciones en el plano 
paradigmático, el uso libre de la cámara que varía 
continuamente escalas y emplazamientos, revela de qué 
modo el proceso de transcodificación en un sentido 
cinematográfico se halla en adelante casi del todo realizado. 
Las figuras no son ya filmadas enteras y no ocupan el centro 
de la imagen: los planos americanos son los más numerosos 
y el centro de atención no coincide con el centro geométrico 
de la imagen: la misma línea del horizonte que separa las 
masas participa de la mutación de los principios compositivos 
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creando relaciones asimétricas entre planos vacíos y llenos 
debido a su continuo alejamiento (BRUNETTA, 1987: 115).  
 
En la estructura global del filme, la idea de “cuadros” o “escenas” 
parece mantenerse ligeramente en vigor, de tal forma que las elipsis tienen 
lugar por la separación entre tales momentos, marcados explícitamente por los 
rótulos. En líneas generales la búsqueda de linealidad es absoluta; sin embargo, 
cuando el protagonista relata a un grupo de amigos las humillaciones sufridas 
por los de su clase, se produce una escenificación (aparentemente habla sobre 
la noticia impresa en un periódico) que no es tanto un flash-back del personaje 
como una “visión” de los hechos que narra, es decir un flash-back en relación 
con el desarrollo temporal de la historia que rompe la linealidad a modo de 
inserto. En este caso, el ente enunciador formal sigue siendo omnisciente pero 
la narración ha pasado al personaje, como relator de los hechos (lo que se 
confirmaría si no hubiera ausencia de sonido, representándose mediante una 
voz en off). Se trata de un mínimo apunte que posteriormente sería 
perfeccionado por otros cineastas, sobre todo con la llegada del sonoro. 
Si hemos visto, en la secuen ia del asesinato de LINCOLN, la 
fragmentación de un espacio en microespacios y sus vinculaciones, la 
descomposición de una situación mucho más reducida mediante los juegos de 
mirada de los personajes certifica las funciones del montaje analítico. A ests 
alturas, la ubicación espacial para el espectador está ya garantizada y el único 
paso que le falta al M.R.I. es consolidar los mecanismos de identificación. 
Veamos esta sucesión de planos: 
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Una vez más, un 
total de once planos son 
resueltos con tan sólo 
dos emplazamientos de 
cámara y la exigua cifra 
de cuatro encuadres. Que este procedimiento funcione milimétricamente se 




     C     B  A 
 
          Emplazamiento 2 
                                                 Emplazamiento 1 
Fig. 463 
Donde todos los cambios del emp azamiento 1 se producen mediante 
raccords en el eje. 
 
Finalmente, queremos destacar la secuencia final, cuya fragmentación es 
modélica y que se articula por esta sucesión de planos: 
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1. Plano general. Los soldados se acercan a la 
cabaña sitiada (Fig. 464). 
2. Plano general. Interior de la cabaña, donde los 
sitiados se defienden (Fig. 465). 
3. Como 1. Se siguen acercando los soldados. 
4. Plano general. Otra habitación de la cabaña 
desde la que resisten otro grupo de personajes 
(Fig. 466). En el margen izquierdo, la 
muchacha con su madre y la niña, aterradas. 
5. Plano medio. La muchacha y su madre, 
frontalmente. Hay un cambio de eje de 45º (Fig. 
467). 
6. Plano general. La batalla que se desarrolla en 
el pueblo (Fig. 468). 
7. Plano americano. El renegado y sus soldados 
abriendo fuego en las calles del pueblo 
(aparentemente desubicado) (Fig. 469). 
8. Plano general. La cabaña sitiada; al fondo 
llegan los jinetes del Ku-Klux-Klan, por la 
derecha del encuadre. Hay un desplazamiento 
de este encuadre con respecto al inicial (la 
cabaña queda en el lateral izquierdo y no 
centrada, como antes) (Fig. 470). 
9. Plano general, más corto, en el eje, de los 
jinetes que avanzan (Fig. 471). 
10. Como 8. Cruzan disparos. 
11. Como 9. Cae algún jinete. 
12. Como 4. Los resistentes miran al exterior. 
13. Como 9. Siguen cayendo. 
14. Como 4. El viejo se acerca a su familia. 
15. Como 9. Los yanquis rematan con la bayoneta 
a los jinetes que han caído. 
16. Plano americano, muy similar a 4, pero 
desplazado el encuadre hacia la izquierda para 
centrar a los personajes. El viejo intenta 
consolar a su familia (Fig. 472). 
17. Como 6. 
18. Plano general. Grupo de yanquis disparando 
hacia la izquierda del encuadre, en el pueblo 
(Fig. 473). 
19. Como 6. Los jinetes del Ku-Klux-Klan se 
acercan a las líneas enemigas. 
20. Plano general. Desplazamiento mediante 
travelling hacia atrás, al tiempo que los 
personajes. Los jinetes que avanzan al galope 
por las calles del pueblo, disparando (Fig. 474). 
En teoría este es un acercamiento en el eje 
frontal con respecto al plano anterior, pero no 
se ajusta con exactitud ni por la posición ni por 
los movimientos, aunque este desequilibrio 
queda suturado por la suave incorporación de 
un iris. 
21. Como 18. El grupo de soldados retrocede. 
22. Como 6. Los jinetes rompen las líneas 
enemigas.  
23. Plano general. Los soldados que huyen se van 
refugiando junto a las viviendas (Fig. 475). 
24. Plano americano. Un soldado amenaza con la 
                        Fig. 467 
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bayoneta a Stoneman, en el interior de su 
vivienda, obligándole a permanecer sentado 
(Fig. 476). 
25. Plano general. Los negros huyen de los jinetes. 
Travelling hacia atrás, en picado sobre las 
masas (Fig. 477). 
26. Como 6. 
27. Como 7. El renegado se refugia en la casa. 
28. Plano general. Las masas huyendo (Fig. 478). 
29. Plano general. Contraplano del anterior (Fig. 
479). 
30. Como 28. 
31. Como 29. Les siguen los jinetes. 
32. Plano americano. El renegado secuestra a la 
hija de Stoneman, que está celebrando el éxito 
de los jinetes (Fig. 480). 
33. Como 24. Entra el renegado con la muchacha.  
34. Como 28. 
35. Plano general. Otra calle del pueblo tomada por 
los jinetes (Fig. 481), que desmontan y salen 
por la izquierda del cuadro. 
36. Como 24. Entran los del Ku-Klux-Klan a tiempo 
para salvar al padre y la hija. 
37. Plano medio con raccord en el eje. El salvador 
se quita la capucha, revelándose como el 
amado de la joven (Fig. 482). 
38. Como 24. 
39. Como 4. Los de la cabaña siguen resistiendo. 
40. Pano medio con raccord en el eje. Los 
resistentes, de espaldas a la cámara, intentan 
darse ánimos (Fig. 483). 
41. Como 28. Los jinetes se agrupan al conocer la 
noticia del asedio de la cabaña.  
42. Como 35. Siguen agrupándose (los encuadres 
28 y 35 son contraplano uno del otro). 
43. Como 24. Le dan la noticia al protagonista, que 
sale de inmediato. 
44. Como 35. El protagonista sale, monta su 
caballo y todo el grupo galopa, saliendo por la 
derecha del encuadre. 
45. Como 28. Sigue el grupo saliendo, llegando 
frontalmente desde la derecha y abandonando 
el encuadre por la izquierda. 
46. Como 1. Encerrado en un iris. Los soldados 
están ya alrededor de la cabaña.  
47. Plano medio, en el interior. La familia 
abrazándose (Fig. 484). Los brazos de la 
muchacha se extienden en dirección exterior al 
cuadro, por la derecha. 
48. Plano medio. El joven, resistiendo, dispara por 
una de las ventanas (misma dirección, hacia l  
derecha del encuadre) (Fig. 485). 
49. Como 4. El plano se ha transformado en su 
composición. A la izquierda, la madre y el 
padre, a la derecha y dirigiéndose hacia el 
fuera de campo constituido por la habitación 
contigua, la hija, que sale hacia esa dirección 
(Fig. 486). 
50. Como 2. La joven llega hasta su amado. Se abrazan. 
                        Fig. 473 
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51. Plano general. Un grupo de soldados yanquis 
intenta derribar la puerta de la cabaña (Fig. 
487). 
52. Como 48. La pareja en el interior, abrazándose; 
alguien derriba la ventana, una mano entra 
desde la derecha del encuadre (Fig. 488). 
53. Como 51. 
54. Como 48. Un soldado está entrando y le 
golpean en la cabeza. 
55. Como 51. 
56. Plano medio. Frontal a la ventana (cambio de 
ángulo de 90º con respecto a 48), siguen 
golpeando a los que intentan entrar (Fig. 489).
57. Plano general. Los jinetes del Klan avanzando 
(Fig. 490). 
58. Como 56. 
59. Como 51. 
60. Como 4. Uno de los hombres cruza hacia la 
otra habitación (derecha) para alertar a sus 
compañeros. 
61. Como 2. Todos retroceden hacia la otra 
habitación (izquierda del encuadre). 
62. Como 4. Cierran la puerta y la aseguran. 
63. Plan medio. Los asaltantes ante la puerta, 
abriendo y entrando hacia la izquierda del 
encuadre (Fig. 491). 
64. Como 4. Los soldados se enfrentan a los 
ocupantes de la habitación que hay junto a la 
puerta. 
65. Como 2. Intentan impedir la entrada de los 
soldados. 
66. Como 4. 
67. Como 2. 
68. Como 4. Los soldados matan al resistente que 
queda en esa habitación  
69. Como 2. El resto de amenazados intenta 
reforzar la puerta. 
70. Plano medio. Los asaltantes intentan derribar la 
                        Fig. 479 
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puerta que une las dos dependencias (hacia la izquierda del encuadre) (Fig. 
492). 
71. Como 2. 
72. Plano general. Los jinetes avanzando (Fig. 
493). 
73. Como 4. 
74. Como 2. 
75. Plano medio. Otra puerta que intentan derribar 
los asaltantes, forzando hacia la derecha del 
encuadre (Fig. 494). 
76. Plano americano, ligero desplazamiento hacia 
la izquierda en relación al 2 para mostrar que la 
puerta del plano anterior comunica con el otro 
lado de la habitación en que están los que resisten. La puerta se entreabre 
desde la izquierda del encuadre (Fig. 495). 
77. Plano general. Los jinetes avanzando. Travelling (Fig. 496). 
78. Como 76. 
79. Como 77. 
80. Como 76. La muchacha está casi en manos de los asaltantes. 
81. Como 70. Siguen forzando la puerta los asaltantes. 
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82. Como 2, pero ahora los personajes están muy cercanos a la cámara, en 
plano americano, intentando impedir la entrada de los asaltantes (Fig. 497). 
En la parte inferior del encuadre, la madre con su hija en brazos.
83. Plano medio corto que acerca en el eje a la madre de espaldas a la cámara y 
la hija de frente (Fig. 498). 
84. Primer plano que acerca en el eje a la niña llorando (Fig. 499). 
85. Como 75. 
86. Como 76. 
87. Como 1. Los asaltantes huyen ante la llegada de los jinetes. 
88. Como 75. Los asaltantes huyen. 
89. Como 76. Los resistentes, exhaustos, escuchan la batalla en el exterior. 
90. Como 4. El grupo de asaltantes que hay en la habitación, huye. 
91. Como 2. 
92. Como 1. 
93. Plano americano. Los del Klan ante la cabaña, descabalgando (Fig. 500). 
94. Como 4. Entran los del Klan y se enfrentan a los soldados que quedan en el 
interior. 
95. Como 2. 
96. Como 4. Pasan a la otra habitación. 
97. Como 2. Grupo familiar, llegada de los del Klan y celebración del reencuentro. 
98. Plano general. Los jinetes del Klan cabalgando en el exterior (Fig. 501). 
 
Un total de 98 planos que solamente combinan 35 encuadres. Si 
tenemos en cuenta la cantidad de tomas que se efectúan en el pueblo y las de 
transición con los jinetes avanzando, los encuadres son en realidad muchos 
menos, así como es comprobable la economía de los emplazamientos de 
cámara.  
Si bien este tipo de análisis parece apartarnos del objetivo de nuestra 
investigación en torno a la elipsis y el fuera de campo, creemos que es esencial 
entender los mecanismos que propicia el M.R.I. y cómo se constituyen, puesto 
que, una vez el espacio fílmico sea habitable y la transparencia enunci tiva se 
consiga, la relación entre lo presente en el campo y sus ausencias sigue 
plasmándose mediante estas fórmulas narrativas, aunque ya no resulten tan 
abiertamente marcadas. Lo que no parece tan evidente es que sea la 
narratividad el factor que condiciona los aspectos formales puestos a su 
servicio, aunque éste sea el origen del nuevo modelo: 
La comprensión del hecho de que un film es un 
organismo, formado por partes que se relacionan entre sí 
para dar lugar al surgimiento de un sentido global, hecho 
posible por el montaje, ha llevado a Deleuze (1983) a 
proponer la sugestiva hipótesis de que no es la narratividad la 
que ha condicionado la aparición del montaje que denomina 
orgánico-activo y que es patrimonio del cine del Modo de 
Representación Institucional (denominado de manera 
impresionista cine clásico), sino que es la narratividad la que 
se desprende naturalmente de esa forma de montaje. 
(ZUNZUNEGUI, 1995: 161) 
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En la misma sucesión de imágenes, incluso por yuxtaposición, 
encontramos el germen de la narr tividad, tanto más en cuanto el movimiento 
(en el interior del cuadro y posteriormente con los desplazamientos de cámara) 
se incorpora. GRIFFITH consigue que la fragmentación radical del espacio 
pueda ser asumida por el espectador porque le suministra las coordenadas 
necesarias y las reescribe una y otra vez sobre el significante mediante el plano 
de situación; sobre este principio inequívoco, todo “recorte” espacial es una 
inflexión de la mirada, una profundización, en la que se sumergen al tiempo 
punto de vista de la cámara y espectador. La identificación primaria es 
conseguida rápidamente por el simple hecho de que la cámara deja de ser un 
elemento “presente” en el filme y, suprimidas las miradas a cámara, la 
coherente linealización espacio-temporal está poco a poco más en la mente del 
sujeto que observa la película desde su butaca que en la propia representación 
fílmica, cada vez más fragmentada en la medida en que las condiciones del 
espectador le permiten producir tal violencia. 
Los ensayos de movimientos de cámara –esencialmente el travelling- 
tan poco frecuentes en El nacimiento de una nación, pero muy significativos 
(son un avanzar con o avanzar a la vez), debemos inscribirlos en la permanente 
consolidación de la producción diegética ya que, “incluso n ausencia de toda 
narratividad, incluso de toda representación de un ser vivo, y cuando sonido e imagen 
están fuertemente parasitadas, el movimiento pro-fílmico y el sonido sincrónico son 
ampliamente suficientes para la producción diegética” (BURCH, 1995: 260). 
Si ni "la identificación primaria" con la cámara, ni la 
constitución del "espacio habitable" dependen 
necesariamente de los movimientos del aparato, si, en un 
caso límite, pueden ser realizados sin ellos, podemos afirmar 
que con este movimiento se consigue así el punto de 
tangencia entre dos sistemas compuestos, el del centrado del 
sujeto ubicuitario y el que constituye el efecto del espacio 
"habitable". Aquí, en un solo gesto, tenemos a un tiempo el 
análogo del "viaje inmóvil" en el espacio diegético y la prueba 
tangible de la tridimensionalidad de este espacio, que en 
inglés, es denominada haptic, de una raíz griega que evoca 
precisamente el tacto, la copulación. (…) 
Finalmente, interferencia suplementaria, esta doble 
afirmación dinámica de la centralidad del sujeto espectatorial 
y de la habitabilidad/"hapticidad" del espacio tal y como la 
aportará el travelling moderno (L’Argent, 1929) vendrá a 
redoblar a su vez la afirmación estática que desde tiempo 
atrás conforma la asociación de la red de la perspectiva 
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monocular con otra red, los raccords de mirada de 
contracampo, formando el todo un sistema complejo que 
converge hacia un solo y único punto: el sujeto-espectador. 
(BURCH, 1995: 189) 
 
Es, efectivamente, en la constitución de un determinado tipo de sujeto 
(espectador) donde reside la fuerza del M.R.I. y ese objetivo solamente es 
alcanzable mediante la “invulnerabilidad” de su espacio (la sala de 
proyección), de tal forma que su “viaje” no pueda quebrarse por 
interpelaciones (miradas a cámara o, simplemente, en su dirección) o 
desajustes en la comprensibilidad del artefacto estético. En realidad, como 
veremos, “hasta el transcurso de los años 20 no se estabilizará la codificación, 
cuando, como deseaba Frank Wood en 1909, se vuelva moneda corriente qu  los 
actores le den la espalda al tomavistas -práctica del escorzo-, y cuando una mirada a 
cámara no corre el riesgo de ser confundida con una mirada al espectador, sino como 
dirigida hacia un fuera de campo situado "detrás", en alguna parte” (BURCH, 1995: 
222). 
 
Intolerancia, el gran fracaso económico de GRIFFITH, compendia las 
virtudes y defectos de su cine, pero también de todo el cine realizado hasta ese 
momento. Desde el punto de vista de la constitución del M.R.I., esta gran 
amalgama puede parecer un retroceso en la búsqueda de una sintaxis 
cinematográfica por las fuertes contradicciones formales que se viven en su 
interior. En nuestro criterio, estas contradicciones sólo pueden entenderse 
como lógicas consecuencias de la presencia simultánea de dos modelos de 
representación, el M.R.P. –en vías de extinción- y el M.R.I. –todavía en fase de 
desarrollo-, que enfrentan dos concepciones de fondo, el cine de atracciones y 
el cine de integración narrativa, en un momento en que la habitabilidad del 
espacio fílmico no está todavía consolidada.  
Los rótulos de Intolerancia son muy significativos en tanto que 
expresiones enunciativas de un narrador heterodiegético –constitución, pues, de 
un ente intermedio entre el meganarrador y el narrador homodiegético-, 
representación del autor implícito, que no tiene escrúpulos en introducir citas 
bíblicas, conceptos morales y herencias teatrales (designación del filme como 
obra compuesta de un prólogo y dos actos) que guían al espectador en una 
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dirección de sentido manifiesta. El narrador es quien anuncia cómo se organiza 
la estructura del filme en cuatro grandes bloques que alternan entre sí para 
significar una trama en torno a la “lucha del amor a través de los siglos”, 
engarzados por la “cuna que siempre se mece” 
(Fig. 502) (plano este de tipo simbólico –y a modo 
de leit-motiv- que sirve de nexo entre cada una de 
las cuatro historias: crisis social y moral de 
principios de siglo, sacrificio de Jesucristo, 
matanza de la noche de San Bartolomé y caída de 
Babilonia). 
Las cuatro historias avanzan simultáneamente sin otra relación entre 
ellas que su carácter metafórico respecto a las relaciones sociales en épocas 
distintas, y éste es un hallazgo de singular importancia porque confiere al 
artefacto fílmico una entidad discursiva de tipo simbólico que afecta no sólo a 
sus aspectos microestructurales (como ya era manifiesto en anteriores filmes) 
sino también a los macroestructurales: un filme es un ente discursivo pleno. 
Por otro lado, la obsesión por plasmar en la imagen la grandeza y 
espectacularidad de los inmensos decorados babilónicos, reinscribe en el filme 
rasgos aparentemente obsoletos, como cierta frontalidad y autarquía, más 
propios del M.R.P. pero, no obstante, más consecuentes con el objetivo 
mostrativo que es propio al cine de atracciones, al tiempo que obliga al 
desplazamiento de la cámara para mejor “enseñar” el macroespacio sin una 
excesiva fragmentación (de ahí la incorporación del travelling –ya casi 
constante en muchas de las secuencias- e incluso de la grúa). Lo más 
interesante de estos nuevos recursos estilísticos es su combinación: GRIFFITH 
hace uso de la grúa y el travelling junto a la panorámica, simultáneamente, con 
lo que se intuye una movilidad de la cámara mucho más compleja que la 
mantenida hasta entonces (Figs. 503, 504 y 505). 
Los movimientos de cámara sustituyen en parte la fragmentación 
propiciada por el montaje analítico: “Cabiria (1913), la primera película que utilizó 
corrientemente el travelling, muestra la equivalencia topológica y semántica de los 
movimientos de cámara y de los raccords de continuidad, subrayando la singularidad 
                        Fig. 502 
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esencial del movimiento de este tipo en tanto que experiencia imaginaria: la 
confirmación del efecto de volumen” (BURCH, 1995: 188). 
 
La relación entre Cabiria (Fig. 506) e Intolerancia es evidente y no nos 
detendremos en ella, pero sí queremos subrayar que la importancia de GRIFFITH 
no radica en su capacidad inventiva sino en la utilización de toda una serie de 
recursos, ensayados una y otra vez a lo largo de toda su amplia filmografía, 
según un procedimiento combinatorio.  
El acercamiento a través de los movimientos de cámara cumple una 
función de subrayado muy diferente a la mostrativa de los primeros travellings, 
en los que se privilegia la expansión del decorado lateralmente o el 
seguimiento de algún movimiento de los 
personajes. Al subrayar un microespacio o la 
expresión de un actor, se produce una intervención 
enunciativa que incorpora un plus de significación, 
generando un recurso estrictamente 
cinematográfico; ahora bien, GRIFFITH ensaya esta 
posibilidad con y sin movilidad de la cámara, en este último caso mediante el 
cambio de plano con raccord en el eje (Figs. 507, 508 y 509), reservando el 
aparato técnico para los grandes espacios. 
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Las utilizaciones de iris y caches son también intervenciones 
enunciativas que recuerdan los “apartes” de la representación teatral o que 
responden a la mirada generalmente desubicada de uno de los personajes (es 
todavía embrionario el plano – c ntraplano), con lo que se evidncian los 
intentos poco satisfactorios aún por focalizar la acción desde otros puntos de 
vista pero también se hace patente que la apuesta por la fragmentación es ya 
definitiva.  
GRIFFITH ensaya recursos narrativos -cuya
dimensión está íntimamente ligada a su grado de 
expresión simbólica, en este caso microestructural- 
tales como la inserción de primeros y primerísimos 
planos que contribuyen a realzar la implicación del 
personaje en la trama, sus reacciones y 
sentimientos (Figs. 510 y 511); la relación 
dialéctica entre la psicología de un personaje y el 
espacio en que se desenvuelve, materializada por la 
puesta en escena, como es el caso de la soledad del 
empresario en la inmensidad de su despacho (Fig. 
512); la superposición de un elemento conceptual sobr  la representación, 
como la sombra de una cruz que se extiende sobre el encuadre (Fig. 513); el 
uso de encadenados para “llenar” un espacio, lo que constituye una elipsis 
marcada de tipo implícito (Figs. 514 y 515); y, sobre todo, la inclusión de 
planos de detalle que proyectan fuera de ellos su fuerza simbólica, como es el 
caso de la mano de la mujer que aprieta el calcetín del niño ausente (Fig. 516), 
y la incorporación de la subjetividad del punto de vista por identificación entre 
este y la posición de la cámara, de una forma implícita –ocul rización interna 
secundaria- (Figs. 517 y 518) o explícita –ocularización interna primaria- (Fig. 
519).  
Toda esta serie de recursos expresivos, narrativos y formales, no 
solamente resultan funcionales para la consecución d  un entramado diegético, 
sino que contribuyen a la construcción de un edificio retórico que podemos 
considerar como estrictamente fílmico, sin dejar de lado sus influencias de tipo 
literario, pictórico o teatral. De ahí que se haya hablado de sintaxis gramática 
                        Fig. 510 
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cinematográfica, en una clara vinculación con las expresiones lingüísticas, 
desafortunada en la mayor parte de los casos por las dependencias e inercias 
generadas. 
 
Pero lo que más nos interesa aquí es 
constatar que toda esa retórica, a cuya 
consolidación contribuye notablemente la 
fragmentación mediante el montaje analítico –en el 
conjunto del filme y en el interior de cada espacio-, 
se debe extrapolar al artefacto fílmico en su 
generalidad; es decir, que los mecanismos de 
sutura que se ponen en marcha en el seno de los 
microespacios, se desarrollan posteriormente a lo 
largo y ancho del filme en su conjunto, y por ello 
hemos optado por su análisis en este periodo constituyente. 
Desde la perspectiva del significado, la connotación, como mecanismo 
discursivo, no puede actuar exclusiva y unívocamente desde la posición 
enunciativa, ni es susceptible de inscribirse en el significante salvo como 
denotación que, evidentemente, tiene conferida una dirección de sentido, pero 
que espera su actu lización en el proceso de lectura (ahí donde intervienen otra 
serie de factores no controlables desde la enunciación). Por ello resulta de gran 
interés el plano en que la princesa de Babilonia mira hacia un fuera de campo 
                        Fig. 512                         Fig. 513                         Fig. 514 
                        Fig. 515                         Fig. 516                         Fig. 517 
                        Fig. 518 
                        Fig. 519 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







que está situado en la dirección del objetivo (Fig. 520), que nos obliga a 
preguntarnos: 
· Si la dirección de esa mirada es a 
cámara, en cuyo caso se convierte en 
una interpelación enunciativa al 
espectador en la sala, quebrando la 
seguridad e invulnerabilidad de su 
cómodo espacio. De ser así, la demanda conecta con el aspecto 
metafórico del filme y lleva a preguntarse por la pobre condición 
humana, sometida a los vaivenes de las luchas por el poder. 
· Si la dirección de esa mirada es a un espacio situado tras la cámara, 
en cuyo caso ese lugar tiene que ser necesariamente el resto del 
palacio y, más allá, los acontecimientos que se están desarrollando. 
Esta suposición choca frontalmente con la interpretación del 
personaje, que no parece observar más allá (hacia un fuera de 
campo que no es actu lizado en la escena pero que tenemos los 
datos para reconstruir mentalmente).     
· Si la dirección de esa mirada es a un espacio situado en la línea de 
la cámara, pero justo al lado de ella, en un fuera de campo que no ha 
sido previamente mostrado, que noes conocido por el espectador y 
que no es posteriormente actualizado. Esta dimensión es totalmente 
revolucionaria, porque incorpora la primera y segunda opciones 
para acrecentar su fuerza connotativa al tiempo que permite suponer 
que la mirada se dirige hacia un espejo en el que ve la mujer su 
imagen reflejada, por tanto, se mira a sí misma y ve, a través de su 
propia imagen, la dimensión absurda de las guerras y la intolerancia. 
En tal caso, la cámara se convierte en el espejo que refleja su 
imagen (una mise en abîme de gran complejidad formal, puesto que 
ni siquiera es visible como elemento físico en el encuadre). 
Nuestra opción, como espectadores, nos llevaría a seleccionar aquella 
con la que pudiéramos obtener mayor riqueza de sentido, aun a costa de 
intervenir directamente en la constitución de esa significación que, como ya 
hemos dicho, no niega las otras, sino que las acumula. Además, estamos ante la 
                        Fig. 520 
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representación de un fuera de campo no convencional que refleja un espacio no 
conocido (ni actualizado), en clara colisión con los planteamientos genéricos 
del M.R.I.; factor este que nos refuerza en la idea de apertura de sentido del uso 
de las ausencias y que parece legítimo enmarcar en su fecha (1916) como un 
hito. Tampoco nos parece que sea casual, ya que el abrazo de la llegada del 
soldado al hogar (Fig. 438) en El nacimiento de una nación sugería en parte 
este tipo de utilización discursiva. 
Finalmente, GRIFFITH también avanza 
considerablemente en la concepción del montaje, 
introduciendo cada vez con mayor agilidad el plano 
– contraplano, como en el cambio del exterior al 
interior de la casa en la escena de la muerte de 
Próspero (Figs. 521 y 522), y tendiendo a la 
eliminación del nexo (la cuna que se mece) para 
enlazar unas historias con otras sin soluc ón de 
continuidad, sobre todo en la parte final, en la que 
un mecanismo de aceleración rítmica impone el 
cruce por corte de los cuatro relatos. Para concluir 
el filme, añade un discurso moral que encadena una serie de escenas que 
forman parte de las historias narradas con otras de tipo bélico, extrae todo este 
bloque del nivel diegético para constituir un elemento independiente y se dirige 
abiertamente a la sensibilidad del espectador desde una posición inequívoca de 
enunciación, combinando los planos en una sucesión a la que solamente 
podemos encontrar valor simbólico y conceptual, preludio del futuro montage 
(collage) de los años treinta y cuarenta. Intolerancia es pues un soporte donde 
quedan imbricadas técnicas y recursos de los que el cine haría uso durante 
muchos años todavía. 
 
 En resumen, el periodo que hasta aquí hemos analizado nos sirve para 
constatar la existencia de una serie de “tensiones”, fruto de la imposibilidad de 
implantación de un modelo hegemónico. Tal como apuntábamos, hemos 
dejado injustamente al margen cinematografías relevantes (francesa, danesa o 
italiana) cuya evolución no se ajusta a los mismos parámetros que la 
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americana, pero, en la medida en que es esta última la que finalmente impone 
sus criterios, las claves de la evolución de la elipsis y el fuera de campo están 
íntimamente ligadas a la aparición del montaje analítico y a la constitución 
paulatina del M.R.I. No es nuestro objetivo repasar la historia del cine, sino 
utilizar una serie de materiales (de modo aleatorio en muchas ocasiones) para 
encontrar los ajustes y/o desajustes con las hipótesis formuladas previamente y 
que, como hemos visto, debemos modificar hasta encontrar el necesario 
equilibrio y la máxima coherencia posible.
 Claro está que, desde el momento en que se desarrolla el proceso de 
narrativización, la elipsis es un elemento indisociable del discurso fílmico y ya 
sabemos que la simple concatenación de planos tiende a ese nivel. Del mismo 
modo, la propia toma unipuntual, como punto de vista que limita un espacio 
del profílmico, manifiesta la existencia de un fuera de campo. Pero lo que a 
nosotros nos importa aquí no es tanto la constatación de tales presencias 
(ausencias) como su utilización consciente como mecanismos discursivos, sea 
para procurar la transparenci  o para desvelarlos como marcas enunciativas. De 
ahí que no hayamos podido limitarnos, en el caso de este periodo, a buscar los 
usos de elipsis y fuera de campo, puesto que los propios mecanismos 
discursivos estaban en fase de constitución y las referenci a “lo ausente” eran 
realmente escasas; sin embargo, la base de las tensiones está precisamente en la 
dificultad de integrar el espacio y el tiempo en el proceso de linealización y 
diegetización permanente que buscaba el cine, encaminado finalmente hacia la 
transparencia enunciativa y condenado a no encontrarla en tanto no pudiera 
solucionar estos problemas, pero también apuntando hacia fórmulas y modelos 
más experimentales en los que la búsqueda de lo verosímil estaba totalmente 
descartada.  
Dans Miller and Sweep, l´entrée dans le champ, puis 
la sortie du champ de cette foule "surgie du néant" appelaient 
déjà, d´une manière qui ne pouvait être le fait d´une poursuite 
au théâtre, la mise en oeuvre d´espaces contigus à l´éspace 
"pro-scénique" du champ primitif, d´un ailleurs possible, relié à 
cet espace par une relation potentielle de "successivité", par 
un principe de concaténation encore inconcevable (BURCH, 
1983: 34) 
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La cita –que nos sirve como ejemplo- nos hace pensar en la 
constatación de un fuera de campo muy distinto del habitual en los primeros 
tiempos, puesto que es voluntariamente desvelado, aunque tiene también su 
explicación por las herencias teatrales, pictóricas, linternistas, vodevilescas, 
fotográficas, etc. Estas herencias se han puesto de manifiesto en múltiples 
textos teóricos e historiográficos pero quisiéramos añadir que, en el transcurso 
de la generación de un modelo narrativo y formal específicamente 
cinematográfico, otro de los factores de referencia es el propio cine, en fase 
constante de evolución, lo que se prueba fácilmente tanto por la aplicación 
sistemática de los recursos que pudieran ser novedosos (sin importar qué 
cineasta es el primero en utilizarlos) como por la presencia de la 
metadiscursividad en las imágenes (cine dentro d l ci e) y en los relatos (cine 
sobre cine). 
Para entender la evolución, otro factor esencial es el que viene 
determinado por los constantes cambios en los sistemas de producción, que 
afectan considerablemente al tipo de artefactos fílmicos y a sus contenidos. 
Así, resulta evidente la conflictividad del periodo hasta la consolidación de una 
industria cinematográfica más o menos estable con sus circuitos de exhibición 
y distribución. Sin tratarse de compartimentos estancos, los sistemas 
catalogados por JANET STAIGER dan idea de las dificultades para el 
asentamiento de un modelo: 
1. el sistema de "director", sistema dominante desde 1907 a 
1909; 
2. el sistema de "equipo de dirección" que se desarrolló a 
medida que los empresarios fueron incrementando su 
producción a partir de 1909; 
3. el sistema de "productor central" que fue dominante a partir 
de 1914; 
4. el sistema de "equipo de producción" que tuvo su origen en 
una reorganización a gran escala a principios de los años 
treinta; y 
5. el sistema de "equipo de conjunto" que tuvo sus orígenes a 
principios de los años cuarenta y conoció su mayor auge a 
mediados de los cincuenta. 
(BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 104) 
 
Antes de 1907, y desde los orígenes, podría hablarse de un sistema de 
producción “del cámara”, h bida cuenta de la simbiosis entre las facetas de 
director y cámara, puesto que lo esencial era exclusivamente el establecimiento 
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de un “punto de vista”, con lo que “el periodo comprendido entre 1909 y 1914, por 
tanto, señala la separación y subdivisión del trabajo en especialidades por 
departamentos con una jerarquía estructural” (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON, 1997: 
136). La puesta en marcha de un sistema racionalizado de producción, para dar 
respuesta a la demanda acrecentada de las nuevas salas estables de proyección 
cinematográfica, refleja también la generación de un nuevo tipo de público, 
más exigente y con mayor capacidad económica. Sería ingenuo pensar que toda 
esta serie de transformaciones no actuasen sobre las formas y contenidos de los 
filmes, tanto más si a ello añadimos la consiguiente ampliación de los costes de 
producción por puestas en escena más sofisticadas y el progresivo alargamiento 
de las duraciones de las películas hasta la consolidación del largometraje. 
La concentración de capitales desarrolla la industria de forma 
vertiginosa pero también impone unos condicionamientos ideológicos a las 
nuevas producciones, que deben adaptar sus miras a los intereses de la 
burguesía que las financia. Para satisfacer –y guia moralmente- a los nuevos 
espectadores se recurre cada vez más a la narrativa decimonónica y al teatro de 
fin de siglo, en que los mayores éxitos se debían a la consolidación del 
melodrama y del que el cine tomaría no sólo contenidos o estructuras sino 
también las bases para el desarrollo industrial.   
 
El sistema de producción del melodrama teatral nació 
con un alto sentido de la economía. En primer lugar, los 
decorados se fueron estandarizando para su reutilización en 
producciones futuras -lo que ayudó a crear un público y a 
definir más nítidamente este nuevo espectáculo. En segundo 
lugar, la concepción de las tramas narrativas giraba en torno 
a la constante variación de una serie de temas y funciones 
actanciales recurrentes, como la huérfana, la mujer 
abandonada, la víctima, los matrimonios secretos, el 
asesinato frustrado, el sacrificio, la traición, etc. Julia Przybos 
llega incluso a considerar al melodrama teatral como el 
auténtico campo de pruebas donde pudieron ser ensayados 
procedimientos industriales modernos, con la creación de 
sistemas de producción, exhibición y distribución, con el 
consiguiente desarrollo de estrategias de consumo y 
publicidad, tal y como haría cualquier empresa moderna. 
Aunque el melodrama teatral nace con una clara 
vocación subversiva, lo cierto es quemuy pronto se convirtió 
en un instrumento de propaganda cívica. El melodrama es, 
ante todo, una lección positiva que se propone ofrecer un 
modelo de familia y de sociedad que los espectadores deben 
imitar. Por tanto, los principales instrumentos de control s cial 
que el melodrama teatral utiliza son la religión, el modelo de 
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familia patriarcal y el sistema de jerarquización social 
(MARZAL, 1998: 47-48) 
 
Parece evidente que no hay una línea divisoria entre la rentabilidad 
económica e ideológica, ambas están tan íntimamente ligadas que la una sin la 
otra no puede producirse, toda vez que el éxito de público viene condicionado 
por las capacidades de este para reconocer los productos y estos, a su vez, 
reproducen continuamente los esquemas narrativos que pueden satisfacer las 
expectativas previamente generadas. Ya que “el melodrama es una 
Weltanschauung, una visión de mundo (...) no debe ser considerado como un género 
sino como un modo, una función o un efecto, un espectáculo que ante todo remite a 
una forma peculiar de entender el mundo, un "patrón cognitivo" que anuncia una 
traumática transformación social y que se constituye en el discurso legitimador del 
nuevo orden de cosas” (MARZAL, 1998: 57). En tales condiciones, constreñido 
considerablemente el horizonte de expectativas del espectador, la supuesta 
evolución hacia un modelo formal y narrativo adecuado para los nuevos y 
lucrativos fines no es sino una consecuencia lógica.  
La lectura teleológica de la instauración del M.R.I. falsea las 
contradicciones y reivindica tan solo las producciones de las grandes 
compañías, dando por descontado que el proceso de transformación es una 
evolución que elimina las carencias del M.R.P.; etiqueta a DAVID WARK 
GRIFFITH como el gran creador, el inventor del plano general, del primer plano, 
de los movimientos de cámara, de la escalaridad, del raccord, l montaje... 
hasta un sinfín de mecanismos discursivos que se identifican con una gramática 
cinematográfica, erigiéndole en dios y profeta, e identifica el modelo, más o 
menos estabilizado en 1916, con el denominado “cine clásico”. 
Como hemos podido comprobar, el M.R.I. no es en modo alguno una 
evolución del M.R.P.; más aún, en 1916 muchos de los rasgos del cine de los 
orígenes se mantienen y la tensión entre ambos modelos es patent . Aunque 
GRIFFITH supo combinar con habilidad muchos de los elementos formales que 
se le atribuyen, no fue inventor prácticamente de ninguno de ellos, que fueron 
apareciendo aquí y allá, desordenadamente, en películas suyas y de otros 
cineastas (las más de las veces con resultados poco satisfactorios). Tampoco es 
posible la identificación del M.R.I. como “cine clásico” sin más, salvo que lo 
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consideremos –tesis a la que nos apuntamos- un modelo en evolución constante 
que refleja la situación en cada momento dado de los mecanismos de 
representación hegemónicos; en este caso, el cine clásico no sería sino uno de 
los “momentos” por los que atraviesa el M.R.I. –institucional, no lo olvidemos- 
hasta nuestros días. En este sentido parecen también opinar FRANÇOIS JOST
(1981: 24), al hablar de un modelo Narrativo-Representativo-Institucional 
(N.R.I.) y VICENTE SÁNCHEZ-BIOSCA (1993: 271-272) al hacerlo del Narrativo-
Transparente. 
JAVIER MARZAL, siguiendo a TOM GUNNING, apunta en su interesante 
libro sobre GRIFFITH un proceso más complejo por el que el M.R.P. se 
equipararía al cine de atracciones, de carácter mostrativo (showing), mientras 
que el desarrollo de un proceso de absorción diegética (telling) desembocaría 
en un cine de integración narrativa, precedente del M.R.I. y el cine clásico 
pero no identificable con ellos porque el nivel de intervención de los 
mecanismos enunciativos no está todavía consolidado. De esta forma, puesto 
que el cine de GRIFFITH no se ajusta de hecho a la normativización del M.R.I., 
podría considerarse como “de integración narrativa” y así su fuerte 
intervención enunciativa no entraría en contradicción con la transparencia 
propugnada por el M.R.I. 
 En los primeros años de D.W. Griffith en la Biograph 
tiene lugar la formación del "sistema del narrador". En primer 
lugar, el sistema del narrador construye una temporalidad 
apoyándose en la idea de suspense, donde resultará clave la 
técnica del "last-minute rescue" (rescate en el último minuto) 
que acuñó Griffith. En segundo lugar, el sistema del narrador 
permite conectar la historia a través de la expresión de la 
psicología del personaje, la cual provee motivaciones para las 
acciones y decisiones de los personajes. En tercer lugar, el 
sistema del narrador griffithiano está regido por la voz de la 
moralidad -la ideología burguesa decimonónica- que tiene un 
valor de primer orden para la construcción del relato y para su 
conclusión (bajo la lógica de la moraleja) (MARZAL, 1998: 30-
31) 
 
El sistema del narrador, que afecta tanto a la estructura actancial como a 
la narrativa, inscribe la enunciación en el filme, generalmente a través de los 
rótulos, y se constituye en una estructura de reconocimiento tan potente para el 
espectador como la iconográfica y la espacial. Pero los rótulos, desde el 
momento en que se busca la identificación espectatorial a través de la 
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transparencia enunciativa, resultan ser una carga; por ello, cada vez son más los 
carteles de diálogo y menos las inserciones con aspectos moralizantes o 
intervenciones directas de caracter axiológico (muy frecuentes en el cine de 
GRIFFITH). “La narratividad de los films tenía, asimismo, otros dos aliados de 
excepción: la presencia del comentador (cuyo antecedente es el charlatán de feria) y 
de una música interpretada en directo, cuyas evoluciones m lódicas calificaban las 
diferentes situaciones dramáticas (y que también había sido empleada, con 
intenciones análogas, en el melodrama teatral y la pantomima)” (MARZAL, 1998: 88). 
La búsqueda de la transparencia enunciativa obtiene resultados 
limitados en la década de los 10. En realidad, la constitución de un espacio 
realmente habitable que propicie el viaje inmóvil del público en la sala sólo 
podría alcanzarse cuando a la identificación con los personajes se añadiera la 
que tiene lugar con la cámara y esta pasara a ser un ente omnisciente que 
transmitiera a través suyo la enunciación misma, personalizándola e 
individualizándola en el espectador como algo propio. Para que este proceso se 
de, es necesaria la normalización del plano–contraplano y de la cámara 
subjetiva (en cuanto a ocularización y no necesariamente focalización), muy en 
embrión -como hemos visto- hasta 1916. Los cambios de plano, generalmente 
por escalaridad, no son todavía subjetivos; se trata de “planos-punto de vi ta" 
("point-of-view shot") que contribuyen a facilitar la ubicuidad de la cámara en 
el modelo de integración narrativa (MARZAL, 1998: 65) pero que conservan 
una fuerte carga de frontalidad. 
Desde nuestro punto de vista, GRIFFITH está a caballo de las tensiones 
del momento y todas ellas se reflejan en su cine, de ahí la importancia que 
revisten los análisis sobre sus filmes. Como ya hemos dicho, frente a la 
construcción y diegetización del espacio (un elemento más próximo al M.R.I.) 
se encuentra su atracción por la espectacularidad (más cercana al M.R.P.). Esta 
contradicción deviene insalvable cuando analizamos los recursos formales y 
narrativos, que enfrentan una intención realista, en busca de la máxima 
verosimilitud, con una puesta en escena espectacular en la que predomina la 
frontalidad. En esencia, “el centro demiúrgico de la organización profílmica y 
compositiva es, al tiempo, el sujeto de la enunciación y el sujeto-e pectador” (MARZAL, 
1998: 232) y en tanto la fusión de ambos sujetos no sea llevada a cabo, persiste 
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la tensión; la identificación con el punto de vista de la cámara revierte en la 
idea de plasmación de lo real, de especularidad respecto a un mundo real, de 
ahí la búsqueda de realismo en la puesta en escena, pero la espectacularidad  
tiende a reforzar los efectos a través de la iluminación, el descentrado o el 
decorado, hasta el punto de regresar a una concepción cercana al plano-cuadro.   
Lo paradigmático adquiere aquí cuerpo y ofrece 
resistencia a la construcción horizontal del relato, a lo 
sintagmático. Las angulaciones marcadas, los caches que 
dirigen y fuerzan un determinado trayecto de lectura, el 
descentramiento compositivo de algunas imágenes, 
empleados de manera puntual, contribuyen a subrayar el 
efecto dramático y afirmar la singularidad del momento 
melodramático, un exceso de singularidad que suspende 
brevemente el fluir de la articulación narrativa. La lógica 
fotográfica, de la que participa el cine, detiene así 
momentáneamente la lógica narrativa, que poco después 
acabará arrastrando estas tensiones pláticas hacia el eje de 
la progresión sintagmática. Si la lógica fotográfica -fuerza 
centrífuga del texto fílmico- puede ser absorbida y 
"neutralizada" por la lógica narrativa es porque esta última 
posee una gran fuerza de integración, verdadero movimiento 
centrípeto del relato (MARZAL, 1998: 232-233) 
 
El cine de GRIFFITH tiende hacia la diegetización de todos los elementos 
constituyentes del profílmico, con lo que se pone en cuestión la transparencia 
enunciativa pero, al mismo tiempo, se generan una serie de pautas que actúan 
como “reconocimientos” para el espectador y que son reasumidas 
posteriormente por el cine clásico. Estas pautas se inscriben en el seno del 
relato melodramático y, siguiendo a MARZAL, podemos clasificarlas en 
iconográficas o plásticas (que aportan el realismo y la verosimilitud), 
actanciales o de personajes (que generan modelos repetitivos), espaciales (a 
partir del núcleo familiar e inscribiendo el dualismo, tanto emotivo como 
ontológico), narrativas y musicales. 
La otra gran intervención enunciativa es la que se produce a través del 
montaje, independientemente de la inserción de rótulos evidentes que 
prefiguran un narrador representado; la aparente aceleración provocada por el 
ajuste rítmico de las escenas alternadas, con la menor duración cada vez de los 
planos, se contradice con la suspensión de la temporalidad que provocan, toda 
vez que el “rescate en el último minuto” arrastra consigo una gran dilatación 
del tiempo en que teóricamente ocurriría la acción. Este es un sistema inverso a 
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la elipsis, aunque entre los insertos se sigan produciendo pequeñas ausencias 
que, indudablemente, son elipsis narrativas cuyo empo ha sido alterado.  
Si desde la perspectiva actual se intenta considerar el modelo de 
representación hegemónico como el edificado por GRIFFITH, vemos que hay 
una disparidad manifiesta en cuanto al significante fílmico mientras parece no 
haberla en lo relativo al proyecto ideológico (por ello la propuesta teleológica 
insiste en su entronización). En cualquier caso, el carácter melodramático de 
sus relatos sí ha traspasado su propio cine para afectar a las propias esencias 
del modelo institucional. 
En primer lugar, lo familiar determina en el 
melodrama su estructura actancial, como un organigrama 
genealógico tejido por relaciones filiales y amorosas; en 
segundo lugar, el esquema familiar construye la escisión 
exterior/interior, donde el ámbito familiar es el auténtico 
interior en el cual los conflictos vienen frecuentemente 
generados por elementos intrusos, del exterior; en tercer
lugar, el universo de relaciones familiares explica el desarrollo 
y resolución de los conflictos; por último, frecuentemente, la 
propia puesta en escena y planificación visual -en el 
melodrama fílmico y televisivo- representa y construye dichas 
relaciones familiares. En este sentido podríamos decir que la 
familia (y su representación topográfica -en el hogar-) 
constituye una estructura de reconocimiento de primer orden 
(MARZAL, 1998: 304) 
 
Al situar en el eje del relato las condiciones familiares, los mecanism  
de identificación se refuerzan de forma implícita, a lo que hay que sumar el 
propio reconocimiento que supone la asunción de códigos estilísticos y 
narrativos, además de la información con que ya contaba el espectador sobre 
los desarrollos de las diversas obras melodramáticas procedentes de la 
literatura y el teatro del siglo XIX. Así, es fácil entender que “ l ramatismo del 
melodrama se desarrolla a un doble nivel: por un lado, en el interior del relato, es 
decir, a nivel de los personajes y, por otro, fuera de él, en la relación entre el dolor de 
éstos y la impotencia que el público experimenta al no poder hacer nada para palar su 
sufrimiento” (MARZAL, 1998: 305). La implicación emotiva del público en la sala 
se convierte de esta forma en condición ecesaria para el crecimiento de la 
demanda, y con ella de la industria, mientras es evidente que la transmisión de 
imaginarios es un objetivo implícito de los discursos en un momento en que el 
cine ya es “un espacio de reconocimientos frecuentes, de diálogo intertextual entre 
multitud de medios de expresión (pintura, fotografía, literatura, teatro, etc.), 
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reconocimientos que irían construyendo una cierta estandarización estilística y 
plástica” (MARZAL, 1998: 148). 
La repetición constante del acto de consumo de este 
tipo de espectáculos, en la que el espectador adopta, pues, 
una posición de cierto masoquismo, nos remite a la función 
catártica del melodrama (...) 
Esta catharsis es estimulada a través de símbolos y 
situaciones narrativas que abren la memoria del espectador -
es decir, su reconocimiento-: de este modo, podemos hablar 
de la importancia de los objetos en el melodrama y su papel 
metafórico -privilegiando así lo paradigmático sobre lo 
sintagmático- que redunda en lo catalítico frente a lo nuclear. 
Por otra parte, existe otro objeto -el objeto de deseo, éste 
irrepresentable- que el espectador construye 
fantasmáticamente "sobre la escenificación que la 
representación le ofrece" mediante una secuencia narrativa 
de la cual forma parte el propio sujeto (MARZAL, 1998: 306) 
 
Una conexión íntima entre el espectador y el drama en la pantalla 
permite que el saber espectatorial supere al del personaje que sufre y sepa de la 
imposible redención. Ya que los acontecimientos se producen “sobre” el 
personaje y este no está capacitado para las acciones, es el devenir, con su 
premio o castigo (la consagración de la herida), el que cierra su sufrimiento 
(intervención de la providencia). 
Mientras esto ocurre en el nivel del relato, la identificación no es plena 
si no se imbrica con el punto de vista de la cámara: “de hecho, la oposición 
fundamental entre identificación con el personaje e identificación con la cámara radica 
en que la primera se sitúa del lado del significado (novelesco) de la película-texto 
clásica, mientras que la segunda funciona del lado del significante” (BURCH, 1995: 
252-253), pero la “sutura” de la mirada sería un proceso mucho más complejo y 
extendido en el tiempo. Con el acrecentado control de los mecanismos de 
identificación narrativos, su formalización es solo cuestión de tiempo. “Parece 
que Griffith es el primer cineasta consciente de la naturaleza “ilusionista” del raccord 
de dirección y de la necesidad de recurrir a él incluso contra la lógica de la topología 
fílmica. Esta distinción se encuentra en el meollo de toda la “practología” del M.R.I.” 
(BURCH, 1995: 215). 
Todas estas reflexiones en torno a la generación del M.R.I. podemos 
extrapolarlas a la utilización del espacio y el tiempo en las películas, cada vez 
de una forma más compleja y siempre d sde la óptica de la fragmentación. De 
la misma forma que las miradas sueldan la yuxtaposición de dos planos cortos 
en el seno de un mismo espacio, lo hacen con los espacios contiguos e incluso 
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con los discontinuos, posibilitando otras lecturas más generales. De la misma 
forma que se intenta la linealización temporal en el interior de cada escena, 
estas se engarzan en las secuencias y estas a su vez entre sí, pero siempre hay 
ausencias (elipsis), marcadas o no en el significante. 
Si nos remitimos a nuestro esquema tipológico, en lo sucesivo no 
tendremos necesidad de detenernos en aquellos parámetros que ya han sido 
comprobados, salvo para casos de ejemplificación o si se produjeran 
variaciones sustanciales de su catalogación. Así, no necesitamos insistir en las 
elipsis no controladas de tipo tecnológico, la primera de las cuales es inherente 
al propio mecanismo cinematográfico y la segunda ha sido suficientemente 
probada; por lo que respecta al fuera de campo, tampoco nos detendremos en el 
fílmico marcado crrespondiente a la unipuntualidad, según su inscripción en 
el significante. El resto de elementos han sido parcialmente ejemplificados, 
pero tendremos que volver sobre ellos. 
Intentaremos, a partir de este momento, hacernos eco únicamente de 
aquellas inscripciones en el significante que supongan variaciones o avances  
sustanciales respecto al modelo institucional, incluso aquellas que le afecten en 
su evolución, dejando a un lado los aspectos de tipo historiográfico que no 
contribuyan directamente al establecimiento de estas transformaciones, 
constatando que, desde nuestro punto de vista, el elemento esencial que 
construye definitivamente el espacio cinematográfico del M.R.I. suma a la 
agilidad de los cambios de plano, en la línea del campo-contr campo, los 
movimientos de cámara, y ello es posible gracias al juego cada vez más 
articulado de enunciaciones, focalizaciones y ocularizaciones. Según comentan 
algunos autores, hay precedentes ilustres de los juegos de mirada al fuera de 
campo –y aquí hemos visto algunos también-, como es el caso de 1776o The 
Hessian Renegades (GRIFFITH, 1909), filme en que “la presentación queda 
reducida al mínimo: un solo plano del mensajero que mira a derecha e izquierda, sale 
de campo y, acto seguido, aparecen los perseguidores” (BRUNETTA, 1987: 101), y 
también los hay muy prematuros del uso consciente del plano-contraplano:  
The Banck Robber’s Fate, realizada por un tal John 
G. Adolfi, surgió del estudio independiente Reliance en 1914. 
El muy elaborado juego de campos-c ntracampos que 
interviene cuando, al final de la película, los detectives vigilan, 
desde una mesa de café, el comportamiento de los bandidos 
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que han conseguido localizar, tiene media docena de años de 
adelanto sobre la película hollywoodiense media. Pero el 
primer plano que abre la película, retrato de un gángster que 
vigila la calle preparando su “golpe”, apoyado en una vitrina 
de banco en la que se refleja esta calle, constituye un espejo 
del espacio fuera del campo que en cierto sentido resume 
toda la andadura del M.R.I...., y que podría haber firmado el 
Raoul Walsh de los años 40. Volvemos a encontrar este 
sentimiento en otros pasajes de la película, en la que el 
primer plano escapa completamente de la aut rquía primitiva 
(BURCH, 1995: 147). 
 
Siguiendo nuestro método de trabajo, no podemos centrarnos en estas 
“irregularidades premonitorias” salvo para constatar su existencia, o revelarla 
en el caso en que nos sea posible, puesto que debemos atender esencialmente a 
la normatividad de los modelos de representación, es de r, a su regularidad, o 
a aquellas diferencias que sean formuladas explícitamente a la búsqueda de un 





















Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 















Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 











4.1.3. La consolidación del M.R.I.: 1916- 28 
 
 
 Como hemos comprobado en capítulos anteriores, al referirnos al cine 
de los orígenes y a la posterior contradicción entre la hegemonía de uno u otro 
modelo de representación –M.R.I. y M.R.P.-, no podemos explicitar una 
fórmula capaz de resolver las disonancias internas de cada uno. 
Inevitablemente, ambos se interpenetran en la medida en que los mecanismos 
industriales que permiten la evolución de los sistemas de producción, 
distribución y exhibición hacia su rentabilidad y racionalización, posibilitan 
también el alargamiento de los filmes y el cambio en los motivos (historias), 
con la decisiva influencia del melodrama. Estas variaciones nos obligan a: 
1) hablar siempre de “gradación” a la hora de identificar los modelos, 
2) estudiar los relatos tanto desde la perspectiva narratológica, con 
especial hincapié en las manifestaciones enunciativas y el punto de 
vista, como 
3) desde la perspectiva formal, atendiendo a los procedimientos 
estilísticos que actúan como soporte para ellos. 
En consecuencia, podemos aceptar que el Modo de Representación 
Primitivo (M.R.P.) es asimilable al denominado cine de atracciones, de 
carácter esencialmente mostrativo, mientras que difícilmente equipararemos el 
Modo de Representación Institucional (M.R.I.) al cine clásico. En nuestro 
criterio, el término “clásico” responde a un momento muy concreto del cine de 
Hollywood y, sobre todo, a la época de esplendor de los grandes estudios 
(desde finales de los años veinte hasta mediados de los cuarenta), pero también, 
por extensión, se identifica con un producto dedicado al entretenimiento que 
incorpora muchos de los rasgos del M.R.I. y que, evidentemente, durante ese 
parcial tiempo histórico coincide plenamente con él (es su manifestación 
paradigmática). 
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Entre ambos modelos, ejerciendo como bisagra, hablaremos de un cine 
de integración narrativa en el que los recursos tienden hacia su diegetización 
plena, pero que no rehuye el carácter mostrativo propio de la buscada 
espectacularidad (cual es el caso, ya c mentado, de GRIFFITH) ni el uso de 
elementos conceptuales y/o metafóricos. Si bien la historia ha fomentado la 
creencia de una evolución desde el M.R.P. hacia el M.R.I., justificándola en la 
necesidad de superar carencias, nosotros optamos abiertamente por la 
diferenciación entre ambos modelos y abogamos por una “tendencia” hacia la 
integración narrativa por parte del M.R.P. (vía de transformación que deja 
abierta la puerta al privilegio del showing frente al telling, sigue rechazando la 
verosimilitud, construye un espectador participativo pero externo y potencia la 
visibilidad de los mecanismos enunciativos) 
Desde tal perspectiva, el M.R.I. parte ya de la plena integración 
narrativa y, al contrario que el M.R.P., señala el privilegio del telling frente al 
showing, construye un espectador interno (a cuya mirada delega la propia 
enunciación) y se basa en la transparencia enunciativa para generar un relato 
verosímil que permita la identificación espectatorial. Pero no se trata de un 
modelo estable, correspondiente a una época (como lo es en el momento en que 
puede ser calificado como “cine clásico”), sino de otro muy diferente, en 
constante evolución, que no es ni más ni menos que el hegemónico en cada 
instante de la historia del cine y determinado por aspectos económicos 
(industriales, comerciales), ideológicos (sociales, contextuales) y estéticos. 
Hay, pues, concepciones enfrentadas a las que corresponden diversos 
tipos de narración y de manifestación estilística. Parece evidente que los 
elementos ausentes (dados mediante la elipsis o el fuera de campo) no pueden 
ser ajenos a esta disonancia y deben cumplir funciones específicas, 
incorporándose dialécticamente a la misma esencia del material fílmico, según 
su mayor o menor grado de vinculación a la intervenció  nunciativa.   
Aunque previamente hemos tratado las marcas enunciativas, CHRISTIAN 
METZ (1991) propone un recorrido exhaustivo que nos debe servir de 
referencia para su identificación, de acuerdo con la manifestación específica 
que tienen en el filme. Nos hemos permitido reagrupar su tipología de tal forma 
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que nos permita incidir en los aspectos que son objeto de esta investigación. La 
primera consecuencia, esencial, es la imposibilidad de una imagen neutra: el 
mecanismo enunciativo se manifiesta tanto por una marca explícita o implícita 
como por la ausencia de marca (en tal caso a la búsqueda de la naturalización 
que, como apuntábamos más atrás, no es sino un procedimiento doblemente 
engañoso). No hay, pues, imágenes o sonidos neutros (Nobody´s shots) -para 
EDWARD BRANIGAN (1992) la distinción es entre Not From Point (imágenes 
objetivas) y From Point-. 
Desde el punto de vista de la plasmación efectiva en el filme, el 
denominado régimen objetivo, la enunciación se puede manifestar en:
o Signos de puntuación 
o Estilos de autor  
o Géneros  
o Distorsiones ópticas o acústicas, travellings de 
acompañamiento, planos ping-pong, virados, etc. 
o Ausencia de intervención enunciativa cuando es esperada 
Como puede observarse, el estilo y los géneros apuntan a parámetros 
contextuales que dejan una huella en el interior de la película, mientras que la 
puntuación o los elementos relativos a la planificación son inserciones propias 
del aparato de producción, sea a través del profílmico o en la fase de montaje. 
Ahora bien, hay otros procedimientos altamente significativos cuya carga 
discursiva es poderosa: 
· Mirada a cámara:  
o Mirada propiamente dicha (ojos), que supone una interpelación 
directa al espectador, si ningún elemento diegético puede 
deducirse del lugar al que la mirada va irigida. Esta 
intervención enunciativa genera un fuera de campo no 
convencional que conecta el contracampo espectatorial con el 
diegético. 
o Mirada con sonido in (extra-heterodiegético o extra-
homodiegético), que refuerza la posibilidad anterior e incluso 
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amplía la intervención de acuerdo con la sincronía o no del 
sonido. 
o Narrador explícito (desaparece su mirada para mostrar lo que 
narra), que se convierte en una enunciación delegada en el seno 
de la diégesis, lo que debería afectar a la plasmación estética del 
subrelato. 
· Escritura. Direcciones, rótulos (originales o incorporados), textos 
gráfico-verbales de todo tipo que tienen una gran implicación 
lingüística (donde son fundamentales los tiempos de los verbos). En 
ocasiones remiten directamente a la posición e pectatorial, 
identificándose con el aparato enunciativo o el de producción, pero en 
otros casos forman parte de la diégesis y no se pueden considerar 
marcas enunciativas salvo si su contenido lleva implícito un plus de 
significación: 
o Títulos (genérico), que remiten a la producción del filme. 
o Intertítulos 
§ Diegéticos (diálogos del cine mudo)
§ Explicativos, claramente enunciativos. 
· Función de anclaje 
· Función de complemento 
o Subtítulos, que remiten a la postproducción. 
· Segunda pantalla. Rectángulo al cuadrado en el límite de la mise en 
abîme y la diegetización del dispositivo. Siempre implica la incursión 
en/desde un fuera de campo cuyo nivel de integración en la diégesis 
queda relativizado por su propia exterioridad de origen. Anteriormente 
hemos hablado de “desenmarcados”, estableciendo nuestra propia 
clasificación que, en líneas generales, coincide con la propuesta por 
METZ. 
o Por inserción: 
§ Incrustación vídeo 
§ Split screen (pantallas múltiples) 
§ Dos cuadros 
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§ … otras … : la sobreimpresión es el máximo y a la vez 
su negación. 
§ Espejos  
· De mirada reflejada 
· No reflejando miradas de personajes. Funciones 
de nivel espacial: 
- Multiplicación del juego de miradas y 
descubrimiento de un espacio vecino 
- Ibíd. con plus de sentido o intriga 
- Espacio no contiguo que refleja un no-
lugar (espacio de otro filme que no se 
visualiza) 
- Limitación de la superficie reflejada por 
la reflejante 
- Reflejos múltiples de espejo en espejo 
(incluso al infinito) 
o A pantalla completa: Filme(s) en el filme 
§ Inclusión de un filme segundo en el principal como parte 
de la diégesis pero con existencia propia. 
§ Inclusión como cita (suele dar metaforizaciones del 
filme principal; en el límite, filme de montaje) 
§ Inclusión de filme en el filme siendo el mismo 
(múltiples niveles) 
§ Máxima interactividad: 
· Personajes que juegan en el filme su propio rol 
· Incrustación: hacer con otros filmes uno nuevo  
· Making off 
· Remake 
· Alusión 
· Mostración del dispositivo, que remite al espacio de la producción y se 
asienta sobre la plasmación del profílmico: 
o Muestras parciales de objetos (travelling, cámara) 
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o Muestras desperdigadas a lo largo del film 
o En el seno de la ficción, análisis como objetivo 
o Imbricación del dispositivo en la diégesis  
o Muestra única  
o Actor 
· Imagen y sonido subjetivo, punto de vista, para lo que METZ rebautiza 
la ocularización primaria y secundaria de JOST en intrínseca y 
extrínseca: 
o Imagen "normal" atribuida a una persona
o Imagen distorsionada por un estado del personaje 
o Imagen "imaginada" 
o Imágenes subjetivas sin sujeto  
· Sonido que proviene del exterior de la imagen (voz off) 
o Voz de un Yo, personaje, que cuenta en el seno de la historia. Es 
gradual, de acuerdo con su nivel de implicación. 
o Narrador (voz suplementaria, peridiegética o extradiegética) 
o Nivel intermedio en que la voz de un Yo resulta más 
extravertida de lo ordinario hacia el espectador 
o Música 
o Ruidos 
· Voz de un Yo y sonidos aparentados (Voz ver, personaje que relata) 
o Voces en off  (una de ellas un Yo en sus distintos niveles) 
o Música casi-diegética 
o Ruidos off 
 
Todas estas intervenciones enunciativas, que iremos identificando a 
medida que avancemos en nuestro trabajo, tienden a ser naturalizadas y 
homogeneizadas por el M.R.I. hasta la consecución de un saber espectatorial 
que les otorga la cualidad de códigos normalizados (a excepción de los 
mecanismos más violent s, como la mirada a cámara, la segunda pantalla o la 
mostración del dispositivo). Como quiera que en las próximas páginas 
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trataremos del período en que el M.R.I. alcanza su hegemonía, tendremos en 
mente esta serie de parámetros, lo que hasta aquí no ha sido necesario porque: 
1) las marcas identificables en el cine analizado hasta 1916 rara vez 
son susceptibles de remitir a la enunciación, que siempre pretende 
ser objetiva (en tercera persona, sin la inclusión de un Yo narrador); 
2) la constitución plena del aparato formal del M.R.I. sólo puede darse 
cuando se construye el espacio habitable definitivo, para el que es 
imprescindible la normalización del campo – contracampo; 
3) la irrupción de la elipsis en el relato está sufriendo transformaciones 
radicales y, aunque desde sus posibilidades formales sea todavía 
muy embrionaria toda vez que suele estar marcada por rótulos 
explicativos, es ya una constante del mecanismo narrativo del filme, 
que atiende así al flujo de acciones y enlaza con agilidad los 
diversos espacios. 
Le champ-contrechamp, véritable clef de voûte du 
"système hollywoodien", était le dernier élément à se mettre 
en place, environ à la fin de la Première Guerre mondiale: le 
dernier procédé à devenir pratique courante, quelques années 
après que le montage alterné et l´ellipse furent devenues 
figures de style reconnues (BURCH, 1982: 69) 
 
En esta situación “puente”, el modelo proveniente del cine de 
atracciones conserva su vigencia esencialmente en el slapstick, que se continúa 
posteriormente en la serie de cómicos americanos (CHAPLIN, LLOYD, KEATON, 
LAUREL Y HARDY, LEWIS) y en el musical, prácticamente hasta nuestros días, 
tanto más en cuanto que las recientes producciones de éxito comercial basadas 
en la ciencia-ficción y la realidad virtual remiten, en muchas ocasiones, a esa 
tendencia circense, espectacular, plagada de persecuciones y donde la trama 
argumental ha pasado a ser un puro subterfugio, una endeble base de un edifico 
fragmentario, cada vez más lejos del cine de integración narrativa en el que 
todos los acontecimientos se asientan en una estructura, todas las acciones se 
articulan hacia una totalidad y existe un cierre del relato. 
 El modelo de atracciones, aunque minoritario y marginal, pervive en el 
cine norteamericano a través de películas que tr bajan no tanto sobre la 
integración narrativa como sobre una sucesión de flashes o golpes que se 
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pueden prolongar indefinidamente sin la necesidad de un argumento 
unificador. Un brillante ejemplo de este tipo de películas nos lo proporciona la 
serie de doce títulos que CHARLES CHAPLIN realiza entre 1916 y 1917 para la 
Mutual, que, cotejados con algún filme posterior (Th  Child o The Pilgrim, por 
ejemplo), dan idea de la pervivencia del cine de atracciones y su evolución 
hacia un modelo de integración narrativa más asentado pero no necesariamente 
asimilable al M.R.I. 
 La construcción de un personaje – tipo, Charlot, constante en múltiples 
películas con independencia del papel interpretado (siempre fruto del 
equívoco), permite a CHAPLIN desentenderse de los aspectos psicológicos con 
que el cine de integración narrativa reviste a sus actantes (dotados de 
sentimientos que avivan los mecanismos de identificación espectatorial) y 
buscar la ejecución de una sucesión de gags (golpes de efecto visual) muchas 
veces basados en la acrobacia (no olvidemos que gran parte de los grandes 
cómicos provienen de espectáculos menores, como la pantomima y el music-
hall, en que el juego corporal resulta esencial). En realidad, tanto protagonista 
como resto de personajes, obedecen a tipos preestablecidos (el bruto, el malo, 
la doncella, el patrón, la señora, el aristócrata, etc.) que son una y otra vez 
interpretados por los mismos actores y con caracterizaciones similares. La 
verosimilitud, la credibilidad, es totalmente accesoria. 
 El esquema narrativo es siempre similar: Char ot se ve envuelto en un 
episodio “dudoso”, bien como consecuencia del ejercicio de su profesión, bien 
por haberse producido una confusión con otra persona, y debe salir airoso, 
superando a sus rivales (patrón o compañeros), para conseguir el amor de la 
doncella. Sobre una base argumental tan nimia, CHAPLIN construye espacios en 
los que tienen lugar los gags (que es lo que de verdad le interesa); de ahí que 
no resulte extraño que le veamos en diversas situacione a lo largo de su 
jornada laboral en Tramoyista de cine (Behind the Screen, 1916) o en El 
bombero (The Fireman, 1916), edificadas ambas sobre la acumulación de 
chistes (el almuerzo, la alarma, etc.) y la constante – mún a todo el bloque de 
la Mutual- de patadas más o menos disimuladas entre los personajes 
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antagónicos (la herencia de las persecuciones y las guerras de tartas, se 
mantiene) 
La estructura narrativa es muy limitada y, curiosamente, los espacios no 
contiguos aparecen sin justificación o con gran debilidad argumental; sin 
embargo, hay un intento generalizado de concentrar en un mismo entorno el 
grueso de la acción, habilitando en tal caso microespacios para la elaboración 
de los gags. Tal ocurre en A la una de la madrugada (One A.M., 1916), filme 
en que la casa concentra en sus diversas dependencias todo el relato, a 
excepción del inicio en el taxi que, se supone, está dejando al personaje frente a 
su puerta (Fig. 523); en este caso no hay doncella ni opositor porque son los 
objetos los que parecen rebelarse (consecuencia de 
la borrachera del personaje). Puesto que todo el 
espacio está habilitado para los sucesivos gags, la 
frontalidad es manifiesta y los cambios de plano 
son habitualmente en el eje, funcionales para 
suministrar mayor detalle de una zona o 
microespacio. Elipsis y fuera de campo 
permanecen negados, toda vez que la historia parte 
de un in media res indeterminado y parece no tener 
conclusión, al tiempo que los espacios ausentes 
para cada microespacio no son sino el resto del 
general y este no es evitado (Fig. 524). Es decir, 
todo el mecanismo discursivo está puesto al 
servicio del juego cómico y es desarrollado sólo y 
cuando es útil para tal nivel, hasta el punto de que 
incluso la mirada a cámara (Fig. 525) lo refrenda, 
haciendo partícipe al espectador. 
Más evidente todavía resulta la ausencia de verosimilitud en El 
prestamista (The Pawn Shop, 1916), donde la maquinaria de un reloj cobra 
vida ante los ojos de los personajes. Todos los ingredientes del esquema 
argumental confluyen en el reducido espacio de la tienda (incluso el padre y la 
hija, el atracador y la consabida hazaña heroica final de Charlot qu , en una 
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impresionante “vuelta de tuerca”, concluye el relato saludando junto a sus 
compañeros de reparto (Fig. 526), con lo que aut denuncia el filme como 
representación.  
El “tipo” creado por CHAPLIN es en realidad un desestabilizador, no se 
pliega a la norma ni tiene un comportamiento moral; su inestabilidad se 
transmite tanto a la historia como al modelo narrativo, puesto que la trama 
adoptada no está en líneas generales tan lejos del 
melodrama –sobre todo si revisamos obras 
posteriores- y es precisamente el personaje el que 
lo desmitifica. En Músico ambulante (The 
vagabond, 1916) es más que evidente la 
premonición de obras como El chico o El circo; el 
esquema de melodrama está presente (joven vituperada por su familia, 
golpeada por el falso padre, que es salvada por el músico ambulante –después 
del excelente gag en un bar, en donde recoge la colecta de otros músicos en 
lugar de lapropia- y más tarde encuentra su amor en un pintor que hace posible 
el reencuentro con su rica madre) pero es puesto en entredicho una y otra vez 
por el “tipo” (Charlot). Aunque la historia presenta los personajes pero no se 
remonta a un pasado, como ocurre en El chico, la fuente melodramática es 
rastreable. También debe destacarse otra de las constantes en el cine de 
CHAPLIN, aquí muy evidente: la utilización del sonido –au que el filme sea 
mudo- de forma diegética (los que tocan en el bar, los que escuchan). 
La ausencia de trabajo formal con la elipsis y el fuera de campo está 
íntimamente ligada a la propia concepción del gag qu  es por naturaleza 
momentáneo y espacialmente económico. Se trata de un cruce entre dos lógicas 
que produce un aparente absurdo (mecanismo siempre presente en CHAPLIN) y 
entraña un guiño al auditorio, al espectador o al interlocutor, dependiendo de 
los casos, en el que se libera un cierto afecto que suele ser sádico: el objeto del 
chiste es habitualmente una persona a la que se degrada. La integración de esos 
gags en una estructura siempre es necesariamente muy débil precisamente para 
que el número de gags no la afecte. 
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El primer elemento en todo el género cómico es el distanciamiento, 
aunque no todo distanciamiento sea cómico. Este mecanismo subvierte por 
completo la pretendida identificación del espectador, que no puede producirse, 
lo que le mantiene en una situación de presencia crítica; de ahí que la 
efectividad del discurso llegue mediante la trasgresión de una norma, de un 
código o de un concepto moral que aparece previamente enunciado. En este 
engranaje, el cuerpo del actante se constituye en depositario del discurso, frente 
al del espectador como depositario de la risa, e interviene en una serie de 
juegos bidireccionales entre lo inerte y lo vivo (relación con lo absurdo, 
antropomorfización de los objetos), el individuo y la máquina (mecanización 
del cuerpo). El primer gesto enunciativo de la comicidad es adelantarse a la 
risa: es el más débil, el más grotesco, quien cae. Lo más interesante de la 
comedia es que no hay sorpresa; el espectador se ríe dos veces: al prever el 
acontecimiento y con la caída del personaje en lo esperado (en esto hay poca 
diferencia con el melodrama, donde el conocimiento del espectador es también 
superior al del personaje). Hay un proceso de degradación del individuo que 
provoca la risa pero con un límite, puesto que si apareciera la sangre se 
rompería la comicidad; el sadismo ha de ser redimido, el individuo ha de sufrir 
pero tiene que haber limpieza, abstracción: en el mecanismo cómico existe un 
sadismo transcendido mediante otro de defensa del espectador.  
En el distanciamiento que se produce en el gag siempre hay un objeto 
del sentimiento (es una retórica de la desidentificación y del sadismo), por lo 
que hay muchas películas que articulan el cómico con el melodrama; 
introducen la dialéctica entre el distanciamiento propio del cómico y la empatía 
del melodrama. Un melodrama permite el desarrollo de personajes, una lógica 
de acciones, mientras que el cómico se limita a ser una acumulación 
generalmente no articulada de chistes, bromas, que pueden ser reductibles. 
CHAPLIN transforma todo lugar donde está en una escenografía de su fuero 
interno, es decir, acomoda los espacios a sus estados de ánimo (y no sólo 
hablamos de decorados sino también de tamaño –opresión/expansión- o ilusión 
-luz/oscuridad, fracaso/esperanza-), pero, en el decurso de la trama, suele ser 
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ajeno a las características de ese espacio real, con lo que el personaje no sabe 
de sus peligros pero sí el espectador. Su personaje, Charlot, es una dualidad en 
sí mismo, caballero y hampón, sentimental y cínico -lo que permite sutileza y 
dureza al tiempo-, la actuación de ambas partes fluye con independencia 
(cuerpo que se adapta a las situaciones) 
La concatenación de espacios, pues, no obedece a las relaciones lógicas 
de causa-efecto ni de linealidad y, por ello, no resulta extraño que de un 
restaurante pasemos a una sala de patinaje que, en el seno de la historia, no 
parece guardar relación de continuidad alguna y cuya transición es enunciada 
por un rótulo explicativo (sea “esa tarde” o “en la sala de patinaje”), puesto que 
los espacios no son sino el soporte físico para los sucesivos gags. Por la misma 
razón, las estructuras espaciales son divisibles en 
la medida en que se pretende obtener un mayor 
detalle de rostros y comportamientos, pero el 
devenir de los acontecimientos mantiene la unidad 
temporal. 
Así, en Héroe del patín (The Rink, 1916), la 
sala de patinaje no tiene relación diegética alguna 
con el resto de espacios, se presenten en 
continuidad o simultáneamente. Sin embargo, el 
cruce de miradas en el restaurante (Figs. 527, 528 
y 529), aunque mantiene la frontalidad, precisa de 
la subdivisión del espacio general en dos 
microespacios que s presentan como cortes 
ampliados de la pantalla inicial para el espectador. 
En tal caso, una vez adquirido el conocimiento del 
lugar genérico, en los planos cortos el fuera de 
campo es convencional, puesto que es el del 
contexto previamente mostrado y viene marcado por la mirada de los 
personajes. 
De forma mucho más sutil, la conversación telefónica (Figs. 530 y 531) 
establece una relación entre los dos espacios no contiguos gracias a la 
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disposición de los personajes en el plano, que no miran en la dirección en que 
el otro se encuentra (ya que les es desconocida) sino en la que el siguiente 
plano va a posicionarlo (recurso formal que tiene mucho que ver con las leyes 
del eje incipientemente formuladas). Esta “normativización”, también 
observable en las relaciones espaciales de El conde (The Count, 1916),  choca 
abiertamente con la ausencia de verosimilitud y la 
interpelación directa al espectador en la sala. En 
Encargado de bazar (The Floorwalker, 1916), el 
hecho de que los dos personajes masculinos que 
van a intercambiarse las ropas se escondan tras 
unos muebles no obedece al pudor que les lleva a 
ocultarse uno de otro sino al intento de sustraerse a 
las miradas de los espectadores en la sala (Fig. 
532), al igual que los gestos propios de un ballet 
con que Charlot responde a los elogios de los 
presentes en El balneario (The Cure, 1917) (Fig. 
533) y que se repite en muchos de sus filmes. 
Tal como indicábamos, las elipsis 
narrativas están abiertamente marcadas por los 
rótulos, que fijan lugar y tiempo, pero también, con 
mucha frecuencia, el fundido es utilizado por 
CHAPLIN para delimitar el salto temporal, puntuar 
finales de secuencia y, con el aditamento del cache 
y/o el iris, cerrar espacios con subrayado de un 
elemento concreto (siempre en los finales con el 
personaje de Charlot). Los movimientos de 
cámara, travellings y panorámicas de seguimiento, 
también aparecen normalizados en sus filmes. 
En la calle de la Paz (Easy Street, 1916) la conexión entre los espacios 
(interior – exterior de la misión) tiene lugar por referencias sonoras (una 
práctica muy habitual en CHAPLIN que se manifiesta más tarde en todo su 
esplendor con el sonoro, donde usa de la asincronía para reforzar los efectos 
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cómicos) y también por panorámicas (Fig. 534). Estos movimientos y los 
desplazamientos de la cámara en vertical, como en el caso del forzudo en 
comisaría (Fig. 535), rompen la homogeneidad del punto de vista e introducen 
un factor enunciativo limitado por la prioridad del gag y/o absurdo. Por otro 
lado, en este filme hay un momento en que se da una relación casi perfecta de 
plano – contraplano (Figs. 536 y 537), mientras 
que la fragmentación espacial funciona con 
eficacia. 
El fuera de campo es utilizado 
conscientemente para reforzar los g gs, al margen 
de su uso habitual en los juegos de miradas o 
desplazamientos entre espacios, ya suficientemente 
comentado en capítulos anteriores. Así, en El 
balneario (The Cure, 1917), las señales equívocas 
lanzadas por el “malvado” hacia la doncella, son 
interpretadas erróneamente por Charlot porque 1) 
no tiene en su punto de mira a la muchacha 
(posición como actante) y 2) se ha generado un 
microespacio que deja a la heroína al margen del 
plano (Figs. 538 y 539) (posición espectatorial): 
aunque el espectador conoce la situación de los 
personajes y puede interpretar a la perfección el 
juego visual, CHAPLIN no se limita a presentarlo 
sino que hace coincidir la focalización del 
personaje con la del plano, mientras que la 
ocularización es externa en la toma corta y 
espectadora en la ampliada. 
En El aventurero (The Adventurer, 1917), 
la presentación previa de espacios contiguos 
permite que se proyecten hacia el fuera de campo y 
desde él las patadas de los personajes antagónicos 
(Figs. 540 y 541), con lo que se produce una 
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utilización discursiva que afianza el gag pese a la aparente ausencia de 
mostración. Del mismo modo, el chiste visual propiciado por el helado que cae 
desde el primer piso a la planta baja (desde la mano de Charlot al escote de una 
obesa señora de la alta sociedad), tiene su bas  en la previa mostración 
conjunta de ambos espacios relacionados y la posterior segregación en dos 
microespacios, fuera de campo el uno para el otro pero fuertemente “presentes” 
por la contigüidad que “sabe” el espectador. 
 
Estas incursiones discur ivas en el fuera de campo se manifiestan muy 
especialmente en El emigrante (The Immigrant, 1917). El primer gag (insólito 
arranque del Charlot en la película con el cuerpo 
de espaldas a la cámara, volcado a medias sobre la 
baranda del barco) parece ofrernos la imagen de 
un pasajero que vomita. La parte superior del 
cuerpo del personaje queda oculta, supuesta por el 
espectador, así como el mar sobre cuyas aguas se 
desplaza el barco. El chiste se produce por el 
equívoco resultante al incorporarse Charlot y 
poder comprobar el espectador que no estaba 
mareado sino que pescaba (Fig. 542) –el plano 
inmediato le muestra con el pescado atrapado y 
mirando a cámara (al espectador) abiertamente-. 
Más adelante, cuando tiene lugar el nuevo 
equívoco por el dinero que la bondad de Charlot 
deposita en el bolsillo de la heroína, la mirada del 
agente de seguridad se produce desde un punto 
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desubicado espacialmente que sólo se puede conectar a posteriori (Fig. 543) 
Algunos de estos elementos siguen muy presentes en posteriores 
realizaciones de CHAPLIN. En Armas al hombro (Shoulder Arms, 1918), el 
absurdo se presenta en una intervención de gran violencia enunciativa 
superpuesta sobre los títulos del filme (Fig. 544), mientras que la inserción de 
recuerdos de tipo conceptual –q e no flash-back- mantienen a Charlot en 
campo, por división de la pantalla, rompiendo el desarrollo lineal (Fig. 545). 
Esta “segunda pantalla” es la expresión de un pensamiento y tiene un 
contradictorio valor diegético puesto que no remite a algo acontecido sino a lo 
deseado. 
En Los ociosos (The Idle Class, 1921), lo 
imaginario se superpone a la diégesis a través de 
un inserto en el que no solamente se incluye la 
salvación del ser amado –deseo- (Fig. 546) sino 
también la sucesión inequívoca de la felicid d –
consecuencia del deseo- (matrimonio, hijos) (Fig. 
547) que es subvertida por el regreso a la cruda 
realidad (Fig. 548). Tenemos así una secuencia 
(relato imaginario) en cuyo seno se producen 
fuertes elipsis indeterminadas. Sorprende, por otro 
lado, la sucesión de un picado y contrapicado 
(Figs. 549 y 550) que podemos conectar 
plenamente con la utilización racional del campo – 
contracampo que hace el M.R.I.
Sin negarse a sí mismo, el cine de 
atracciones asume paulatinamente los mecanismos 
de inserción diegética y, poco a poco, la sucesión 
aleatoria de espacios tiende a insertarse en un 
continuum. Esto parece mucho más evidente en El 
chico (The Child, 1921), filme en el que la trama 
argumental adquiere mayor dimensión que en los 
anteriormente mencionados, pese a mantener todas 
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las características del personaje Charlot.  
El propio comienzo de la película, in media res, avanza ya los 
contenidos de una trama melodramática: “una mujer cuyo pecado fue la 
maternidad”. En refuerzo del estado anímico del personaje, CHAPLIN introduce 
un inserto de Jesucristo con la cruz a cuestas; esta es una intervención 
enunciativa sin género de dudas, de tipo conceptual, muy similar a las que 
vimos al estudiar el cine de GRIFFITH, sin soporte alguno en la diégesis y sin 
posibildad de vincularse a ningún pensamiento de los personajes. El 
meganarrador asume una posición moral y la plasma en la imagen. 
Todas las relaciones espaciales están perfectamente resueltas y, esta vez 
sí, se integran plenamente en la diégesis. Los recursos narrativos y formales, 
por otra parte, son estrictamente cinematográficos, como es el caso del 
recuerdo de la mujer por el “padre” de la criatura, que se establece mediante 
una fotografía (Figs. 551, 552 y 553), vinculando 
un espacio absolutamente ajeo e indeterminado, o 
la utilización de planos más cercanos que ya no 
saltan exclusivamente en el eje (aunque sigue 
siendo el método más habitual). El paso del tiempo 
está marcado por rótulos o fundidos, pero también 
por una serie de encadenados sobre un calendario. 
El acto repetitivo por excelencia del filme 
es la comida y es precisamente durante una de ellas 
cuando tiene lugar el regreso al personaje de la 
madre (heroína del filme), contrastando el lujo de 
su mansión –ya rica y famosa- con la estrechez del 
habitáculo de Charlot y el muchacho. Lo que aparentemente es un “mientras 
tanto”, al regresar a ellos –que están concluyendo su comida- se convierte en 
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una indeterminación temporal. Esto es así por la adjudicación al acto de comer 
de un tono repetitivo, con lo que el regreso, pese a respetar los supuestos 
tiempos por la inserción de un espacio alternativo, no nos permite establecer 
concreción en la dimensión temporal. En el nivel 
conceptual el acto repetitivo permite la remisión a 
cualquier momento de la diégesis, lo que se 
constituye en un recurso específicamente fílmico 
que no podemos tampoco identificar como una 
elipsis con función retórica porque la misma 
indeterminación diluye su tipología. 
Pese a la adopción de un punto de vista 
objetivo, externo a los personajes, conviene 
resaltar la constante utilización de una altura de 
cámara que respeta la del niño (Fig. 554), detalle 
que nos remite al uso posterior de puntos de vista 
alternativos en función de las características de los 
personajes y sin que se trate de ocularizaciones 
internas. La composición, por otro lado, privilegia 
las diagonales (Figs. 555 y 556) 
En lo referente al fuera de campo, un 
momento especialmente significativo es el que 
tiene lugar cuando el niño llora hacia un lugar en 
que identificamos la entrada de la casa (Fig. 557) y 
el plano siguiente muestra a Ch rlot respondiendo 
a esa dirección de mirada (Fig. 558) desde otro 
espacio que, tal como sabemos por haber sido 
previamente mostrado, corresponde al primer piso. 
Este tipo de utilización es de carácter connotativo 
(aunque también puede entenderse como retórico), 
ya que la sucesión de planos no obedece a una 
sintagmática reglamentada sino a una 
concatenación discursiva. 
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Finalmente, el sueño supone una transformación del espacio –que se 
mantiene físicamente en el mismo decorado- pero n s remite a otra narración 
dentro de la principal. Es decir, obedece a la plasmación de un pensamiento del 
personaje Charlot y, por lo tanto, se convierte él en enunciador; estamos ante 
lo que METZ denomina un narrador explícito pero que no se manifiesta como 
tal tanto por la ausencia de sonido como por el desdoblamiento que se produce 
en el seno de un mismo actante.  
En El peregrino (The Pilgrim, 1923), la inserción que se produce es de 
recuerdos (Fig. 559), pero cabe destacar otro 
momento espléndido, ligado al gag de la piel de 
plátano, que se produce cuando el muchacho que 
tira la piel es seguido por un travelling y mira 
abiertamente a cámara (Fig. 560). Evidentemente, 
cualquier mecanismo de identificación queda 
radicalmente subvertido, al tiempo que la 
verosimilitud es una y otra vez puesta en cuestión 
por este tipo de inserciones manifiestamente 
enunciativas que se dirigen sin lugar a dudas al 
espectador cinematográfico. No podemos, pues, 
pensar en un modelo estricto, normativizado, como 
sería el del M.R.I., tampoco en un cine de atracciones puro vinculado al M.R.P. 
o en un cine de transición porque, aunque en evolución constante, no se somete 
a tales modelos y, además, es susceptible de generar sus propias influencias, 
como lo prueba su posterior presencia estilística en la comedia burlesca en 
general y en el musical en particular. 
Esta aparente digresión en nuestra línea de trabajo nos sirve para 
constatar: 1) que los modelos no pueden ser nunca rígidos, y 2) que a lo largo 
de la historia del cine se han producido alternativas a las líneas argumentales y 
formales hegemónicas. 
 
En 1919 GRIFFITH realiza Lirios Rotos (Broken Blossoms), un 
melodrama kitsch de carácter intimista muy alejado de sus propuestas 
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monumentales y espectaculares previamente tratadas. Nos encontramos con un 
GRIFFITH sorprendente, que no parece tener el mismo estilo; es lento y 
pausado, pero esto concuerda con las exigencias del melodrama. El melo no es 
un género cualquiera, es el género por excelencia, impregna a todos los demás, 
genera subhistorias en otro tipo de géneros y estimula la empatía y 
participación del espectador (uno de los requisitos imprescindibles del M.R.I.) 
Establecemos aquí algunos ejes fundamentales del melodrama, sin 
perjuicio de retomar esta cuestión más adelante al tratar la época de los 
“estudios”, momento de la eclosión de los géneros cinematográficos.  
El melodrama es, en realidad, etimológicamente, un drama co música, 
ligado a una tradición operística y literaria popular. “Popular”, en este caso, es 
un término ambiguo; se trata de una literatura menor que se generaliza con la 
llamada “de masas” -novela por entregas y folletín- durante el siglo XIX. Con 
el éxito de tales productos se produce una transformación radical de toda la 
escena jerárquica de los textos literarios, consecuencia también de una mayor 
alfabetización fruto del crecimiento de la enseñanza y la prensa. Este tipo de 
literatura menor, llamado por algunos “popular”, nos obliga a reflexionar sobre 
este último término, puesto que no se trata de identificar al pueblo como 
creador (literatura de tradición oral) sino al pueblo que se reconoce en tramas 
concebidas para él y que tradicionalmente la cultura elevada ha despreciado. 
Literatura pues que surge con la novela por entregas, prosigue indirectamente 
en el melodrama popular (todos los géneros chicos: zarzuela, variedades, 
sainete) y se encarama a nuevos medios de expresión hasta nuestros días, tales 
como las tiras cómicas, la radio y la televisión (radionovela, fotonovela y 
telenovela). Hay una línea evolutiva de “lo popular” como producto dirigido al 
consumo masivo del pueblo, cuya muestra más evidente son los culebrones 
latinoamericanos, que se han impuesto en todo el mundo. 
El pueblo es en origen el destinatario del melodrama, pero esto se 
quiebra radicalmente en el momento en que aparece la cultura de masas, en 
torno a los años 20. El melodrama cinematográfico tiene su base en DICKENS, 
de un lado, la novela victoriana, y, de otro, en parte del teatro moralizante de 
valores convencionales (cuestión esta que vimos en un capítulo anterior).  
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 Para trabajar sobre el melodrama tal como se codifica en los años 20 y  
permanece hasta los 50, hay que resaltar tres ejes: 
· Retórica de los contrastes. Un dualismo que se manifiesta de forma 
nítida y radical, connotado ideológicamente, que conlleva un cierto 
infantilismo en las películas melodramáticas de estos años. En Lirios 
rotos el contraste es muy excesivo: un salvaje, una pobre niña 
indefensa (un sistema de oposiciones donde nada hay de 
autenticidad, todo es codificación, lo que no tiene que verse como un 
defecto puesto que, al fin y al cabo, el realismo también es una 
codificación). Oposiciones nítidas con connotaciones ideológicas, 
morales y sociales que afect n a los aspectos estilísticos; así, la 
iluminación del rostro se lee como rasgo de pureza; el avance hacia 
la cámara frontal, como rasgo de violencia. Estas oposiciones afectan 
a los personajes principales, pero también se introducen otros 
conflictivos: el hombre amarillo, en este caso, que participa por su 
pureza de corazón de los mismos rasgos que la muchacha, pero al 
que la vida le ha deparado solamente desgracias. 
· Irreversibilidad del tiempo. Presencia permanente de la sensación de 
nostalgia, de la pérdida y de la herida que no puede cicatrizar. La 
representación nos muestra personajes heridos, atravesados por el 
tiempo, que han perdido algo (lo que no necesariamente afecta a 
todos). La muchacha tiene un legado de la madre que anuncia algo 
que no acontece jamás: su boda, su felicidad; vive a través de los 
objetos una plenitud que nunca puede lograr. Al igual que el hombre 
amarillo, para quien la dedicación a la plegaria budista se ve rota 
muy pronto y a la que el regreso sólo es posible con la muerte; ha 
perdido toda su posibilidad de historia. Esto nos lleva a constatar el 
trabajo fundamental de la elipsis, que permite el paso entre las caídas 
de los personajes de forma especialmente abrupta, lo que es lógico 
ya que después de la caída solo queda el momento de plenitud 
(muchas veces falso) 
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· Hiperemotividad. Plasmada normalmente en la presencia inequívoca 
de un objeto que suple la pérdida de forma metonímica. La caja que 
ella guarda bajo el ladrillo lo ejemplifica. El personaje femenino está 
herido, atravesado por el tiempo, nunca ha sido feliz; 
melancólicamente, solo espera la próxima paliza. Al quedarse sola, 
rebusca a través de un pequeño objeto, el que le recuerda su pasado 
con cariño: no puede ser grande, ni valioso; tiene que ser menudo, 
porque en el melodrama hay una relación inversa entre el valor 
social de un objeto y su valor emotivo. Es un mecanismo retórico 
propio del género y transportado a otros modelos. Los objetos que 
mejor acaparan la emoción son fotografías (lo inaprensible, el 
tiempo), objetos sobre los que se ha depositado una memoria 
(camafeos, trajes, etc.), siempre sin valor social porque tienen que 
ser singulares, exclusivamente válidos para esa persona. Son, 
evidentemente, f tiches, están rodeados de un aura de emotividad 
que supone una emanación de los sentimientos del personaje y que 
consigue atrapar al espectador en la red de identificaciones. 
 Hay una tipificación de los valores asignados tradicionalmente a la 
mujer que irrumpen en estas películas, pero lo que no se encuentra fácilment  
en el melodrama es la lucha, ya que siempre está presente en la condición 
femenina la resignación (consecuencia de fantasías masculinas). El melodrama 
puede definirse como una tragedia kitsch, de mal gusto, fácil, pero posee rasgos 
característicos de ella; en particular el efecto catártico (efecto de purificación 
de las pasiones que se obtiene mediante su representación en el teatro clásico). 
Lo importante es el efecto de purificación (son pasiones que anidan en el 
espectador): la identificación purifica al espectador y el melodrama guarda ese 
efecto de hiperemotividad bajo la forma de una catarsis. Ciertas acciones que 
nos son extrañas pueden tornarse familiares a través de ese mecanismo de 
identificación. Lo kitsch está presente por los elementos d  la cultura popular y 
se pueden rastrear algunos procedimientos retóricos elementales, tales como la 
redundancia, fundamental en toda la literatura de masas, o la simplicid d:
estructuras duales muy sencillas que forman parte de los códigos del género. 
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Esto afecta a objetos, personajes y conflictos (En Lirios rotos a todo) y 
conlleva contrastes. En un melodrama no hay nada que descubrir, puesto que 
solo pretende emocionar.  
Para que la emoción pueda ser efectiva, el espectador debe convertirse 
en un ente “participante”, lo que se consigue mediante la identificación con 
personajes y situaciones. Ahora bien, esta identificación no es posible sin la 
connivencia de una estructura formal que responda fielmente a las necesidades 
de la estructura narrativa, y esto d  tal forma que se consiga la 
interdependencia dialéctica entre ellas. En consecuencia, la transparencia 
enunciativa del M.R.I., naturalizadora, es el vehículo adecuado para propiciar 
el transvase de la entidad generadora a la espectadora, haciendo a esta últ ma 
depositaria de la mirada omnisciente. La rentabilidad económica e ideológica 
es patente y a nadie puede extrañar la hegemonía del modelo. 
Lirios rotos (también titulada como La culpa ajena) parte de una 
estructura bipolar que enfrenta dos mundos, el oriental y el occidental, en cuya 
base establece unos principios similares (el bien como concepto eterno e 
indiscutible, pieza de una verdad absoluta que transciende espacios y culturas, 
frente al mal como fruto del egoísmo, la depravación –bebida y sexo- y la 
insolidaridad). Los personajes protagonistas intentan redimirse mutuamente 
pero esa redención sólo puede tener lugar a través de la muerte (ni su unión es 
posible, ni la vida en un entorno de depravación). Este planteamiento maniqueo 
y singularment  esquemático, tiene su continuación en la estructura narrativa y 
su plasmación formal: los actantes aparecen convenientemente tipificados al 
objeto de que el espectador no tenga duda alguna sobre su “condición 
humana”; en este sentido, la iluminación juega un papel de considerable 
importancia al realzar o difuminar los rasgos según las ocasiones.  
Pero no es la profundización en los aspectos icónicos el objetivo de 
nuestro trabajo, por lo que nos ajustaremos desde este momento a un análisis 
que nos permita incidir en los mecanismos de utilización de las elipsis y el 
fuera de campo desde un acercamiento inicial a los aspectos estructurales, 
formales y enunciativos sobre cuya base se edifican, sin perjuicio de que, 
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cuando la ocasión lo requiera, por la especi l relevancia o complejidad del 
filme, nos detengamos en reflexiones más detalladas.  
Estructura narrativa. 
El primer bloque narrativo nos sitúa en un puerto comercial de China, 
desde donde nos es presentado el personaje masculino (hombre amarillo) que 
reza y pretende su marcha al mundo anglosajón para llevar la palabra de Buda. 
Una vez en Limehouse pierde sus sueños y acaba en un fumadero de opio, al 
que recurre en el tiempo en que no debe atender su modesta tienda en el barrio.  
En contraposición al bloque anterior, vive en Limehouse una muchacha 
(Lucy) a la que su padre (Battling Burrows, boxeador, bebedor y mujeriego) 
trata sin ninguna consideración y golpea con frecuencia.  
El hombre amarillo, enamorado en secreto de Lucy, la cuida en su 
propia casa alencontrarla desmayada en su tienda después de una paliza. 
Enterado el boxeador, decide, tras un combate victorioso, ajustar las cuentas a 
la ingenua pareja. Rescatada la hija de la casa del chino mientras éste no se 
encuentra en ella, le propina a la joven una nueva paliza que acaba con su vida. 
El hombre amarillo, alertado, acude al mísero hogar de Burrows, dispara sobre 
él y se lleva a la joven para rezar por su alma según el rito oriental y suicidarse 
a su lado. 
Este sencillo argumento es tratado 
linealmente por GRIFFITH, a excepción de una serie 
de suspensiones narrativas que introducen 
recuerdos o pensamientos de los personajes 
centrales, como es el caso del fumadero de opio o 
los consejos que dan a Lucy algunas mujeres. 
Como en otras ocasiones, una vez presentado el 
“hombre amarillo”, la acción fluye en paralelo 
(casa de Lucy – tienda del chino), teniendo como 
leit motiv la confluencia de calles en Limehouse; 
este montaje alternado es más sincopado en la 
parte final, cuando se superponen el rito budista y las pesquisas policiales. 
 
 
                        Fig. 561 
 
                        Fig. 562 
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Algunos aspectos formales. 
Aunque la fragmentación espacial es ya muy elaborada, sigue sin 
habilitarse apenas el plano – contraplano y, en consecuencia, la mayor parte de 
los cambios de encuadre son por racc den el eje. La estructura que sigue el 
realizador parte casi siempre de un plano de situación, frontal, con límites en 
las paredes en el caso de interiores (Fig. 561), para pasar a continuación a 
desdoblar las posiciones de los personajes (Figs. 562 y 563) e introducir, si ha 
lugar, algún plano de detalle (Fig. 564). Este tipo de planificación acusa 
fuertemente la herencia de la frontalidad mientras que, por otro lado, no impide 
la utilización de planos muchos más cortos, primeros y medios, que, poco a 
poco, van incorpoándose al modelo estilístico; a ellos hay que sumar el uso del 
cache en muchas ocasiones. 
El puerto comercial chino, al inicio del relato, pretende mostrarse con 
un cierto matiz documental (también pasando de 
un plano de situación a pequeños bloques en los 
que los personajes incluso miran a cámara (Fig. 
565), como sorprendidos por la maquinaria). Esta 
imagen naturalizadora queda inmediatamente 
cuestionada por los cambios de plano (Figs. 566 y 
567) 
La tipificación del rostro de Lucy es uno de 
los grandes hallazgos formales del filme, con 
consecuencias importantes en el nivel narrativo y 
sémico: una aureola de luz emana de sus cabellos y 
su mirada está invadida por la tristeza, que se 
refuerza con la gesticulación de esos dos dedos 
destinados a forzar la sonri a (Fig. 568), auténtico 
leit-motiv a lo largo de todo el filme que llega a 
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Aunque la pretensión global es de transparencia, de relato objetivo, los 
rótulos de GRIFFITH, como ya hemos señalado en otras ocasiones, apuntan a 
una intervención directa del meganarrador, que no se identifica como 
enunciador alguno, ni homo ni heterodiegético, 
pero que no duda en incorporar aspectos poéticos, 
citas y valoraciones morales. Lógicamente, estos 
elementos rompen con el objetivo de identificación 
espectatorial aunque pretenden, en gran medida, 
refrendar un supuesto “saber común” del que el 
espectador es partícipe. 
Pero hay otra intervención enunciativa de 
carácter conceptual que se inserta e  oc siones en 
el seno del relato como parte inequívoca de él –
caso de los rezos (Fig. 569) o de los veleros 
desplazándose en el puerto (Fig. 570)- mientras 
que en otras forma parte de un apunte moral (final 
del filme, en el caso de los rezos, que se sigue con 
la simbología de muerte –viaje-, y también en los 
veleros surcando las aguas cuyas direcciones son 
relevantes y con los que se concluye la película) 
Otra intervención enunciativa muy radical 
es la de los insertos por suspensión narrativa que 
tienen lugar cuando el “hombre amarillo” se 
presenta apoyado sobre la pared de una esquina de 
Limehouse (Fig. 571); aparentemente, la acción 
sigue, el fumadero de opio y las apuestas parecen 
sintagmas sucesivos, pero el regreso a la misma 
imagen sobre la pared, con la mirada perdida, 
revierte no tanto a un recuerdo como a una 
mostración de su desencanto que no parte del 
personaje sino de la enunciación (intervención no disimulada, pues, del 
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meganarrador). Este mismo modelo se repite cuando la suspensión se establece 
sobre Lucy para mostrar los consejos de otras mujeres (Fig. 572). En ambos 
casos, el regreso a la imagen de origen indica que el relato se ha detenido 
momentáneamente y que sigue en el punto en que se quedó. Sin embargo, 
cuando Burrows narra su victoria en el combate de 
boxeo, la inserción responde a la enunciación 
actancial, incluso aunque su punto de vista no 
pueda ser el presentado (que es válido como 
focalización pero no como ocularización) 
Elipsis. 
Fundidos y rótulos son las marcas más 
explícitas de las elipsis en el filme, en especial el 
oscurecimiento que tiene lugar sobre los latigazos 
mortales de Burrows. Ahora bien, los pequeños 
saltos temporales, consecuencia de la 
fragmentación o destinados a ganar agilidad para el 
relato, en el seno de secuencias, son facilitados 
mucho por los rótulos, que permiten la 
despreocupación sobre un raccord radicalmente 
exacto; esto se pone de manifiesto en el fallo 
evidente que hay cuando la amante de Burrows 
llega a la casa (Figs. 573 y 574), que ni siquiera 
cubre la inserción de un rótulo.  
El conjunto del relato se construye sobre 
elipsis indeterminadas implícitas a las que 
podemos adjudicar una temporalidad basándonos 
en el propio devenir de los acontecimientos: 
sabemos que hay un paso de tiempo entre la 
decisión del viaje del “hombre amarillo” y su 
desplazamiento e instalación en Limehouse, pero 
no se explicita; sabemos que ve a la muchacha 
desde el interior de la tienda, pero no tenemos constancia del momento en que 
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se produce su desmayo ni de los días que perman ce junto a él (podemos intuir 
que solamente son dos, pero no hay una marca explícita que lo atestigüe) 
Desde el punto de vista narrativo, los personajes tienen un pasado que 
no se detalla (aunque se indica que la muchacha fue abandonada) pero carecen 
de futuro, puesto que su destino es la muerte (clausura inequívoca) 
Fuera de campo. 
La conexión entre espacios y la 
fragmentación se afianzan en la continuidad. 
Cuando Lucy mira las muñecas, la profundidad de 
campo permite que el “hombre amarillo” aparezca 
en el plano, observándola y unificando los dos 
espacios (calle y tienda) que son tan esenciales 
para el desarrollo del filme; de ahí que el 
desdoblamiento en plano y contraplano, mediante 
el juego de miradas, asegure la habitabilidad de ese 
espacio tanto para los actantes como para el 
espectador (Figs. 575 a 578). Esto se repite en 
otras ocasiones: al enfrentar las miradas de 
Burrows y la aterrada Lucy (Figs. 579 y 580) o las 
del chino y Lucy (Figs. 581 y 582). 
Sin embargo, cuando Burrows da latigazos 
a su hija, la planificación rompe la convención del 
eje al producir un salto de 180º, genera un 
extrañamiento y descubre un espacio desconocido, 
no mostrado antes, que tardamos en asimilar (Figs. 
583 y 584). Ese espacio estaba en el límite del 
campo, no era en realidad un fuera de campo, pero 
actuaba como tal por la ausencia de detalle 
(además, una puerta conduce a otro lugar que 
permanece desconocido aunque luego, a lo largo 
del filme, es mostrado) 
Desde el momento en que la muchacha 
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descansa en la habitación del “hombre amarillo”, todo el edificio de la tienda –
planta y piso, espacios contiguos- forma un conjunto inequívoco; ambos 
lugares se mantienen como fuera de campo el uno para el otro, pero su 
presencia es de una gran fuerza, incluso en los momentos en qu  no cumplen 
funciones narrativas.  
Finalmente, huyendo de la amenaza de Burrows, Lucy se esconde en un 
pequeño armario. El plano nos muestra exclusivamente a la muchacha mientras 
el agresor permanece en un fuera de campo, a la derecha del encuadre, que es 
convencional porque pertenece a un contexto previamente mostrado (conocido 
por el espectador) y que está marcado por la gesticulación y dirección de 
mirada de la joven (Figs. 585 y 586). 
 
El gabinete del Doctor Caligari (Das Kabinett der Doktor Caligari, 
1919) es el resultado de la colaboración de CARL MAYER y HANS JANOWITZ 
como guionistas, los escenógrafos HERMANN WARM, WALTER RÖHRING y 
WALTER REINMANN, el productor ERICH POMMER y ROBERT WIENE, que firmó 
como director. El peso de los escenógrafos –pintores expresionistas del grupo 
DER STURM- resulta fundamental para entender las características formales de 
la obra. Citando a HERMANN WARM, GEORGES SADOUL (1972: 126-127) indica 
que la concepción cinematográfica de éste pretendía que los filmes fueran
auténticos “dibujos vivificados” y añade: “El movimiento del cine corría el peligro 
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de destruir la composición que deseaban los pintores. El concepto de la escenografía 
obligó, pues, a los actores a acelerar sus movimientos cuando estaban fuera de las 
líneas reguladoras, y a inmovilizarse cuando sus posturas armonizaban con las del 
cuadro. La actuación estilizada de los actores se acercaba a la de la pantomima, 
enmendada por las investigaciones estéticas de vanguardia”. 
No nos compete aquí dilucidar la puesta formal de Caligari ni su 
adscripción al modelo expresionista (si es que tal modelo alguna vez existió 
realmente en cine, toda vez que Caligarida nombre a un conjunto de obras que 
se bautizarían dentro de un nuevo concepto estético: el caligarismo). Sin 
embargo, conviene subrayar la gran diferencia que separa esta película del cine 
que se produce en las mismas fechas al otro lado del Atlántico, cuyo aspecto 
más revelador es la absoluta ruptura con los efectos de verosimilitud. La 
estilización rompe los mecanismos de identificación espectatorial, en tanto que 
los decorados remiten al MÉLIÈS de los orígenes. 
Estructura narrativa. 
En un lugar no determinado, que posteriormente se desvela como el 
jardín de un manicomio, dos personajes se relatan su pas do. Franzis narra 
como propia la extraña historia del Dr. Caligari, un feriante que exhibe un 
sonámbulo que comete crímenes al amparo de la noche; Cesare, el sonámbulo, 
asesina a su amigo Alan e incluso rapta a la mujer que ama. Mientras los 
crímenes son cometidos, Caligari permanece junto a un maniquí que simula a 
Cesare y permite la impunidad de éste. Descubierta la trama, Franzis sigue a 
Caligari hasta un manicomio y allí averigua que es el director. Mientras 
duerme, con la ayuda de los enfermeros, revisa los documentos y encuentra la 
raíz de la locura del director en un relato de 1703 sobre un feriante llamado 
Caligari y los horribles crímenes cometidos por el sonámbulo Cesare, historia 
que el médico ha reproducido al pie de la letra. De regreso al narrador, toda la 
historia queda inmersa en el interior de un hospital psiquiátrico y los personajes 
son pacientes en su interior. 
La trama argumental es plasmada en imágenes con una inusitada 
complejidad narrativa, de tal forma que los relatos van imbricándose los unos 
en el interior de los otros y su representación no siempre es icónica (téngase en 
cuenta que la historia del Caligari de 1703 es leída y la imagen muestra 
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exclusivamente el texto). Desde esta perspectiva, podemos distinguir diversos 
núcleos espacio-temporales: 
· Manicomio, que encierra en su seno el conjunto de la narración.
o Relato de Franzis sobre Caligari, dentro del que se da el 
resto: 
§ Caligari 1703 
§ Diario de Caligari 
§ Alucinaciones 
Gráficamente: 
 Espacio            Tiempo 
 
 Manicomio       Indeterminado 
             Caligari             Presente 
                Caligari      Diario - Texto       Presente-pasado 
          1703       Diario – Representación Pasado 
                                    Alucinaciones               Pasado 




Hemos planteado un eje temporal en el que asumimos para la historia 
global del filme el nivel de presente, de tal forma que el manicomio (que lo 
encierra) obedece a una indeterminación plena en cuanto a su ubicación en el 
tiempo. La adjudicación al manicomio del lugar del presente, obligaría a situar 
todo el filme en el pasado (opción también correcta, a nuestro entender, ya que 
es más afín con la linealidad del relato, pero que resulta menos funcional) 
Algunos aspectos formales. 
Los decorados con telas pintadas, la 
arquitectura geométrica, con aristas que encierran 
a los personajes, el juego de luces y sombras, la 
interpretación... obedecen a un mecanismo formal 
estilizado que rompe cualquier atisbo de                         Fig. 588 
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verosimilitud o representación de una realidad más o menos cercana al 
espectador. Precisamente por ello, la construcción de un espacio escénico 
habitable, a partir de los juegos de raccord propios del modo de representación 
institucional, queda aquí suspendida y, aunque se mantienen los cambios de 
plano en el eje, se sacrifica frecuentemente el raccord de dirección en favor del 
rendimiento estético de la inserción del actante en el espacio escénico (Figs. 
588 y 589) e, incluso, en ocasiones, no se duda en 
saltar el eje. Esta es una consecuencia lógica de la 
ausencia de construcción de un espectador 
implicado emotivamente: si los procesos de 
identificación desaparecen, los cánones que rigen 
la generación de un espacio habitable pierden su 
vigencia y las “irregularidades” pasan a formar 
parte del conjunto de formas estilizadas. 
La frontalidad, de otro lado, es manifiesta, 
pero incorpora de forma persistente el uso de la 
profundidad de campo hasta el extremo de que los 
personajes se mueven en el interior del encuadre a 
la búsqueda de sus posiciones según las líneas de 
fuga y los puntos de luz y sombra, en armonía con 
la geometría de los espacios escénicos previamente 
diseñados (Fig. 590) 
Hay una gran dispersión espacial que nos 
permite asegurar la ausencia de contigüidades evidentes, lo que os remite al 
plano-cuadro de los orígenes tan habitual en el cine de MÉLIÈS. Ahora bien, 
esta deslinealización del espacio está en consonancia con el aparato retórico 
propio de los decorados habilitados: la feria (Fig. 591), como eje central que 
nos presenta el entorno global de la acción, no permite la ubicación en su 
interior de los microespacios en que las diferentes escenas tienen su desarrollo 
posterior debido a la abstracción de sus formas. La llegada a los lugares de 
destino, el “transcurrir” y la evolución de los personajes sobre el escenario son 
siempre sinuosos, al igual que la bajada en forma de “S” que procura el acceso 
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a la feria y deja al fondo el conjunto de la población (representación pictórica 
de gran estilización).  
El hecho de que el filme no se someta a los dictámenes del M.R.I. no 
impide la justeza de algunos de sus planos-contraplanos, que parecen haber 
roto definitivamente con la herencia de la frontalidad –al menos en esos 
contados momentos-, siempre a partir de un elaborado juego de miradas (Figs. 
592 y 593) y la marcada presencia del aparato enunciativo en las posiciones de 
cámara, que no duda en situarse lejana al actante y coloca en su trayecto a otros 
espectadores (los del relato), manteniéndolos de espaldas al objetivo (Fig. 594), 
mientras refuerza su condición testimonial explícita.  
Enunciación. 
Por primera vez nos encontramos con una serie de “voces” que se hacen 
cargo de la narración. Hemos de señalar, ante todo, que el relato se presenta 
como omnisciente al incorpora  a los dos personajes sentados en el jardín, pero 
ambos se insertan en un mecanismo narrativo que, aun arrancando i media 
res, sugiere la existencia de un relato previo que se está concluyendo con la 
constatación de que “los fantasmas existen”, y es a cambio de esa historia que 
el personaje de Franzis comienza la suya, subrayando “se la contaré”. Así pues, 
el narrador empírico o meganarrador no se manifiesta en el texto mediante voz 
alguna puesto que deja a los actantes esta faceta y permite que sean ellos los 
que dirijan el relato; sin embargo, sí se manifiesta en la asunción de los puntos 
de vista de la cámara. 
Franzis se convierte así en un narrador homo e intradiegético en torno al 
cual fluye todo el relato, pero la representación mantiene una focalizació  
espectadora, toda vez que muchos de los aspectos de su historia no pueden ser 
sabidos por él (aunque sí ficcionalizados, y esta sería una interesante 
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posibilidad que generaría perspectivas más amplias). El meganarrador, 
situándose en el mismo nivel de la historia de Franzis, permite la incorporación 
de subrelatos tales como el del personaje de Caligari en 1703 (a través de un 
texto escrito que no se representa icónicamente) y, colocándose por encima del 
nivel de Franzis, muestra visualmente la historia del director que enloquece al 
encontrar un sonámbulo para sus experimentos y, más allá todavía, sus 
alucinaciones (en las que se permite la intervención de palabras superpuestas). 
En estos dos últimos casos, la voz narrativa se ha traspasado al propio C ligari
a través de su diario cuyo texto puede ser leído y es, al tiempo, representado. 
Finalmente, con el regreso al jardín y el desvelamiento del entorno 
psiquiátrico, es el narrador empírico quien retoma el pleno control del relato y 
lo hace fluir de forma omnisciente, sin permitirse en ningún momento la 
intervención, ni siquiera mediante rótulos propios ya que los que aparecen 
siguen obedeciendo a los personajes y a sus acciones. 
Desde esta perspectiva, el rótulo “¿la profecía del sonámbulo?” no es 
una intervención enunciativa sino la expresión del pensamiento del personaje, 
pero, sin embargo, los múltiples fundidos en iris o los repetidos caches 
circulares sí son expresión de una voluntad de subrayar determinados aspectos 
de la narración y su combinación desliga en ocasiones el sentido de cierre 
secuencial de los fundidos para convertirlos en refuerzos de las zonas 
privilegiadas de la acción. 
El punto de vista que la cámara aborda es 
altamente sugestivo y llega a resultar inquietante 
en las ocasiones en que se presenta como “oculta” 
(Fig. 595) o cuando deja fluir el movimiento de los 
personajes cruzando el encuadre hasta su total 
desaparición. 
Elipsis. 
El paso del tiempo está fuertemente 
marcado por los rótulos (“después del entierro”, 
“por la noche”), pero esto no impide la existencia 
de fuertes elipsis por corte neto (el primer 
 
                        Fig. 595 
 
                        Fig. 596 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







asesinato, paso directo de la despedida de los amigos al anuncio de la muerte 
de Alan a la mañana siguiente, etc.) y mediante la inserción de secuencias 
paralelas (detención del falso asesino o engaño de Franzis ante el carromato de 
Caligari) que no se anclan en una temporalidad concreta, lo que permite el 
rápido avance de la acción en todos los relatos que se alternan. Gracias a la 
desubicación espacial, algunas elipsis pueden pasar i advertidas, como es el 
caso de la llegada de Cesare ante la amada de Franzis (Figs. 596 a 598) que no 
se corresponde con el recorrido que el sonámbulo lleva a cabo en su huida 
(Figs. 599 a 601) y que, en justa lógica, s lo podemos interpretar como un 
lapso de tiempo indeterminado que ha sido 
eliminado cuando accede a la casa, 
independientemente de que, desde la perspectiva 
de la consabida carencia de verosimilitud, esta sea 
una cuestión intranscendente. 
La aparición de una elipsis de carácter 
retórico tiene lugar cuando se da un cambio de 
plano entre Franzis con los policías, que observan 
a través de la mirilla de la celda al falso asesino, y 
la mirada de Caligari en su carromato, a través de 
los barrotes de la ventana; obedece a una rima 
visual tanto como al concepto de criminalidad que une a ambos entornos (Figs. 
602 y 603). Este tipo de elipsis suma su función a la narrativa, que siempre 
tiene lugar. Acto seguido, por corte neto, se pasa a una posición más alejada de 
Caligari, ya sentado junto al sonámbulo (Fig. 604), lo que revela, una vez más, 
la ausencia de intención en la construcción del espacio habitable (paso de 
tiempo no marcado) 
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 Desde un punto de vista narratológico, aparecen flash-backs: el propio 
relato de Franzis lo es, al margen de la condición que pueda o no tener de 
imaginario, así como las inserciones que ponen en escena el relato del diario y 
las alucinaciones del doctor Caligari. Estas últimas corresponden a un sub-
relato (el del doctor) que se visualiza e incorpora elementos imaginari  (las 
alucinaciones), pero también al propio texto del diario, que se lee. Otro tanto 
ocurre con el libro que cuenta la historia del Caligari de 1703, tampoco 
visualizado. 
Los acercamientos en el eje son resueltos en ocasiones a través de 
encadenados, para suavizar la violencia del corte, por un lado, y para subrayar 
el detalle, por otro. Se acumulan así dos mecanismos de continuidad que 
encubren pequeñas elipsis narrativas sin violentar al espectador ni quebrar la 
linealidad.  
Fuera de campo. 
La fuerza máxima de la sugerencia radica en los materiales ausentes. 
Tanto en el primer asesinato –que no llega a ser visualizado-, como en el de 
Alan, la muerte es mantenida en fuera de campo (Franzis ve tan sólo la cama 
de su amigo y los policías observan l primer cadáver en un espacio que está 
más allá de lo visible en el cuadro, oculto entre las sábanas). Estas dos escenas, 
que mantienen en el fuera de campo los cuerpos de las víctimas, están de hecho 
reforzadas por el acceso a ellas a través de senda elip is narrativas (salto de la 
noche al día, sin transición).  
Otro uso del fuera de campo, pese a ser desvelado posteriormente, es el 
que tiene lugar en la presentación del espacio del Caligari “feriante” y que da 
paso a tres niveles ocultos para cada plano previo: 
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· Entrada triangular que oculta el lugar de exhibición del 
sonámbulo Cesare en la feria (Fig. 605) y que es el acceso de los 
espectadores. 
· Cortina triangular que oculta la caja en que se encuentra Cesare 
(a modo de ataúd) (Fig. 606) 
· Caja cerrad  tras cuyas puertas está el cuerpo de Cesare (Fig. 
607) 
Es evidente que estos tres espacios son contiguos y no permanecen 
ocultos para el espectador a lo largo de toda la secuencia, sin embargo sí lo 
están en cada uno de los planos y cumplen una función siniestra en la relación 
entre ellos: pase de los espectadores al mundo de lo desconocido, posesión de 
sus cuerpos y mentes. Si entendemos que el fuera de campo es un concepto 
permanente (corresponde al plano, pero también a la secuencia y al filme en su 
conjunto), podemos aventurar que su función es polisémica y, a través de las 
múltiples combinaciones posibles, juega un evidente papel discursivo. 
 Una última constatación en Caligari es la presencia inequívoca de las 
miradas. Distinguiremos aquí tres tipos:  
1) miradas al contracampo,  
2) miradas perdidas o indeterminadas, y  
3) miradas a cámara.  
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 En el primer caso nos encontramos con una serie de miradas que no 
tienen eco, en las que se quiebra el concepto de plano-contraplano, puesto que 
éste no llega a realizarse. El espacio que permanece en fuera de campo es 
conocido por el espectador, pero se frustra la continuidad al no ser actualizado 
por el cambio de plano (Fig. 608) 
El segundo caso tiene lugar cuando hallamos una mirada perdida de uno 
de los personajes (cuestión que se repite insistentemente en Nosf ratu) y que 
puede obedecer a un estado de obnubilación o de interiorización de sus 
sensaciones pero también a un procedimiento de indeterminación de la lectura 
espectatorial, como es el caso del plano final de Caligari, que aporta al cierre 
narrativo la duda razonable sobre la credibilidad o no del personaje y, en 
consecuencia, sobre el conjunto de la narración (Fig. 609). Se trata de una 
mirada “no dirigida” a un campo determinado pero sí a una “ausencia” porque 
traspasa el marco del relato para llegar hasta el espectador en la sala de forma 
implícita. 
El tercer caso supone una interpelación directa a ese espectador 
confortablemente instalado en su butaca y lo constituye como público con 
conciencia de su estatus. En el caso de la mirada de Cesare (Fig. 610) hay una 
duplicidad de contracampos: el público en la sala de exhibición del sonámbulo, 
en la feria, y el público real, en la sala cinematográfica; para ambos se sabe 
espectáculo y a ambos cuestiona. Es evidente que uno de los contracampos (en 
fuera de campo durante el plano) está inmerso en el propio entorno diegético 
del filme, pero el otro, el del espectador, sólo a éste corresponde –en l 
momento de la proyección- y, de alguna forma, queda implicado en l iégesis 
por un vínculo impreciso y terrible. 
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FRIEDRICH W. MURNAU realiza en 1922 Nosferatu (Nosferatu, Eine 
Symphonie des Grauens), filme cuyo precedente evidente es Drácula (BRAM 
STOKER) y en el que, por problemas legales, se ve obligado a alterar algunos 
nombres y situaciones. A su vez, el propio filme se constituye en referente 
obligado para el posterior cine de terror-fantástico promovido por el sistema de 
estudios, fundamentalmente por las productoras Universal y R.K.O a lo largo 
de los años 30 y 40, y base para las numerosas versiones del mito de Drácula. 
Resulta obligada una referencia previa al carácter de “lo siniestro”. La  
presencia de lo siniestro remite directamente a los estudios efectuados por 
SIGMUND FREUD en relación al término U heimlich. Para comenzar nos es 
necesaria una definición: “Lo siniestro (Unheimlich) sería aquella suerte de 
espantoso que afecta a las cosas conocidas y familiares desde tiempo atrás” (FREUD, 
1973: 2484)... “Unheimlich sería todo lo que debía haber quedado oculto, se re , 
pero que se ha manifestado” (FREUD, 1973: 2487) 
 Se dan cita en estas concepciones de lo siniestro términos tales como 
espantoso, cosas conocidas y familiares, oculto, secreto, de tiempo atrás.
Estamos ante algo que antes fue patrimonio del acerb cu tural y ha quedado 
oculto a través del tiempo; al emerger, al manifestarse nuevamente, es 
revestido de espanto precisamente por el reconocimiento de aquello que 
manteníamos acallado. Ese reconocimiento puede ser intuitivo o consciente. 
 Los filmes de terror en general, y este que analizamos en particular, 
juegan explícitamente con los elementos más esenciales de lo siniestro: el 
doble, el autómata, la muerte. La particularidad de los filmes fantásticos es la 
sugerencia frente a la mostración, y, sobre todo, la ambigüedad, la ausencia de 
clausura (aunque argumentalmente sí se de una especie de cierre en el discurso 
narrativo). Al hablar de ausencia de clausura -insi timos sobre ello- nos 
referimos a la imposibilidad de dar por eliminado el aspecto siniestro que se ha 
manifestado. 
 En el caso que nos ocupa, lo ejemplar, lo paradigmático, se encuentra 
en la referencia textual a lo siniestro en la relación entre el amor y la muerte, 
en la consideración de Nosferatu como un ente monstruoso que no es sino el 
fruto de la represión íntima que los personajes ejercen sobre sus pasiones (algo 
que está implícito en la propia estructura de la novela de STOKER, pu sto que 
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Drácula es el resultado de las narraciones de otros personajes, pero nunca 
aparece como portavoz de sí mismo)  
Si la teoría psicoanalítica tiene razón al afirmar que 
todo afecto de un impulso emocional, cualquier que sea su 
naturaleza, es convertido por la represión en angustia, 
entonces es preciso que entre las formas de lo angustioso 
exista un grupo en el cual se pueda reconocer que esto, lo 
angustioso, es algo reprimido que retorna. Esta forma de la 
angustia sería precisamente lo siniestro, siendo entonces 
indiferente si ya tenía en su origen ese carácter angustioso, o 
si fue portado por otro tono afectivo. En segundo lugar, si esta 
es realmente la esencia de lo siniestro, entonces 
comprenderemos que el lenguaje corriente pase 
insensiblemente de lo “Heimlich” a su contrario, lo 
“Unheimlich”, pues esto último, lo siniestro, no sería 
realmente nada nuevo, sino más bien algo que siempre fue 
familiar a la vida psíquica y que sólo se tornó extraño 
mediante el proceso de su represión (FREUD, 1973: 2497-
2498) 
 
El primer plano del filme ya inscribe la 
amenaza de “lo siniestro” sobre la población de 
Wisborg al realizarse en un picado que sitúa en 
primer término una torre gótica, claramente en 
desacuerdo con la alegría arquitectónica de una 
ciudad sin aparentes problemas (Fig. 611) 
Como hemos indicado, en el precedente literario las voces del relato son 
múltiples y siempre en primera persona, por lo que el texto se edifica sobre 
parcialidades que generan un todo necesariamente engarzado por la labor 
hermenéutica del lector. Esta estructura afecta también considerablemente al 
filme y está en el origen de gran parte de sus notables hallazgos, al condicionar 
tanto los aspectos narrativos como los formales. 
Estructura narrativa. 
El filme es el relato de una supuesta Gran Muerte acontecida en 
Wisborg en el año 1838 como consecuencia de una epidemia de peste que es 
atajada milagrosamente. Por encargo de Knock, un empresario inmobiliario, 
Hutter viaja a Transilvania para llevar a cabo la venta de una residencia en 
ruinas que está frente a su propia casa, dejando a su esposa, Ellen, al cuidado 
de sus amigos, los Harding. Su destino es el castillo del conde Orlok y en el 
camino es testigo de la prevención de los campesinos y debe asumir la negativa 
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a transportarle hasta el fin de su recorrido (lo que interpreta como consecuencia 
lógica de las supersticiones populares). Un carruaje mortuorio le lleva 
finalmente hasta la puerta del castillo.
El tenebroso conde Orlok se presenta a sí mismo e invita a Hutter a 
compartir con él la velada. A la mañana siguiente, Hutter escribe a Ellen y le 
relata las dificultades con los mosquitos, que le han picado durante la noche. Al 
caer el sol, nuevamente se reúne con Orlok, quien se interesa por la fotografía 
de Ellen y decide comprar la mansión. Hutter es consciente de que una 
amenaza se cierne sobre él. Esa noche le visita el vampiro, pero no llega a 
consumar su crimen porque la voz de Ellen, desde más allá del mundo de los 
sueños, le convoca, advertida íntimamente del peligro que corre su esposo. 
Mientras Orlok inicia su viaje, Hutter –qu  ya ha descubierto lo que 
ocurre al encontrar al vampiro en su ataúd- huye descolgándose por el muro de 
su habitación. Atendido en última instancia en un hospital, ve inmediatamente 
la necesidad de regresar a Wisborg y advertir a los suyos. Su regreso es 
paralelo al viaje de Orlok hacia las costas occidentales, que deja a su paso la 
peste y acaba con toda la tripulación. Entretanto Ellen está cada vez más 
perturbada, Knock ha sido ingresado en un psiquiátrico y el profesor Bulwer 
habla a sus alumnos de plantas carnívoras. 
Hutter y Orlok llegan a la ciudad por conductos distintos, Knock 
asesina a su guardián y huye de la prisión. Comienza la epidemia de peste en la 
población y los vecinos ven en Knock al responsable de las muertes, en tanto 
que Ellen, tras leer el libro que Hutter ha traído de Transilvania, sabe que es
necesario su sacrificio para poder liberar a sus semejantes de la plaga. Este 
sacrificio ha de ser voluntario y consigue que el vampiro quede junto a su 
víctima hasta más allá de la salida del sol, cuya luz le destruye, pero la vida de 
la mujer no puede salvarse. 
En realidad toda la estructura interna de Nosferatu juega sobre la base 
de la dualidad: dos espacios antagónicos (luz-placidez-bien-ciudad / oscuridad-
desasosiego-mal-ruinas) y dos viajes: uno iniciático (el de Hutter a los 
Cárpatos, que es de ida y vuelta) y otro amenazante (el de Orlok desde el 
mundo de las tinieblas al de la civilización) 
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Algunos aspectos formales. 
Mientras Knock es un personaje de procedencia teatral, con un 
maquillaje grotesco de tipo expresionista, el resto de actantes–a ex epción de 
Orlok- acomodan su interpretación a la credibilidad de la trama. El hecho de 
que Hutter y Knock compartan un espacio común al principio del filme, 
contribuye a reforzar la dualidad manifiesta de todo el relato toda vez que la 
distancia entre ambos se magnifica al contraponer sus miradas hacia el espacio 
siniestro de la mansión a vender (una mirada sabe, otra es ingenua) 
 La incorporación de “signos” es constante a lo largo del filme. Así, la 
carta de Orlok, de escritura cabalística (en Positif se publicó un descifrado el 
texto por un especialista y no cabe duda de la curiosidad de los resultados), que 
Knock está en condiciones de descifrar y que le produce un placer íntimo 
iconmensurable; en la posada, al caer la noche, hay una especial agit ción de la 
naturaleza y de los animales, se gesta de forma subterránea un anticipo de 
cuanto va a acontecer, una insinuación lacerante; cuando Hutter atraviesa el 
puente que conduce al castillo de Orlok, una sucesión iconográfica denota la 
definitiva inversión de valores (contraluz de la peña, aceleración de la imagen, 
mirada perdida sin contracampo, un trozo de film en negativo... los objetos se 
mueven, lo inerte adquiere movimiento y los humanos permanecen inmóviles: 
es el reino de las sombras) 
 El desplazamiento de Hutter es al pasado de su propia civilización, el 
pasado antropológico y psíquico. En ese viaje al pretérito, tiene que llevar a 
cabo un proceso de reconocimiento de algo que está en lo más recóndito de su 
entorno cultural. Desde el interior d  la arquitectura decadente del castillo en 
ruinas -arcos  góticos- Nosferatu surge de las sombras. Si Hutter ha 
permanecido inmune a los signos del nuevo espacio en que ha penetrado, desde 
el momento en que el vampiro accede a él intuye ya la amenaza que se cierne
sobre su civilización y busca en las lecturas esotéricas el camino de la 
salvación (que sólo es posible a través de Ellen) 
 El regreso de Hutter tiene lugar en paralelo con el viaje de Nosferatu, 
pero éste ha sellado un pacto tácito con Ellen a través del juego de miradas que 
permite a esta salvar la vida de Hutter desde la distancia. Con el vampiro viaja 
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la peste (el contagio es un elemento metafórico que permite la doble lectura 
natural - sobrenatural) y la mirada de Ellen sigue, a través del m r, el avance 
del barco con la siniestra carga (tiende los brazos hacia la derecha en clara 
dirección hacia él). El agua, las olas que se aproximan a la costa, son otra 
evidente emanación metafórica, mientras el viento llega hasta la casa, 
moviendo los visillos. El montaje se articula a partir de rimas más que de 
narración: Ellen sale al encuentro de las olas (hay raccord de dirección). La 
llegada de Hutter y de Orlok es simultánea.  
Ellen lee el libro sobre los vampiros con una pulsión especial. No sabe 
nada, todo es una corriente subterránea que conecta espacios secundarios. El 
libro le dice algo a ella que no le decía a Hutter, le brinda una solución que 
entraña un sacrificio pero también un goce. En realidad, Hutter es inútil, y 
todos los otros personajes, puesto que es Ellen quien ejerce de madre que se 
sacrifica y libera a todos. Lo que está en juego en el filme de MURNAU es el 
deseo, el vampiro no tiene atisbos de humanidad de ningún tipo. 
La epidemia pone en escena, como en la novela, la llegada a una ciudad 
burguesa de lo que esa sociedad tiene como irrepresentable y reprimido: el 
pecado, el pecado sexual (vampirismo, contagio por la sangre). Se representa lo 
siniestro como algo terrible y prohibido. Incluso Ellen siente cosas que no 
quisiera: no podemos decidir sobre las posibles interpretaciones del filme ya 
que en aquella época nadie podía poner en escena algo tan radical como lo 
terrible infiltrado en lo cotidiano.  
En los ataques -tan irrepresentables- solo aparece la sombra. La sombra 
también es representación del deseo mutuo. Los planos no relacionados con 
una mirada concreta (ocularización cero) apuntan hacia algo exterior a sí 
mismos, reclaman la presencia diferida del fuera de campo, que no es sino la 
venida de Orlok. Son planos sin función narrativa aparente (mar, metonimia de 
la metonimia), prado, montaña, castillo…  
La primera aparición de Nosferatu, posterior a la de cochero camuflado, 
es la de alguien espantoso y envarado, bajo la sombra de un arco de medio 
punto: lo que viene de las sombras. Las siguientes apariciones, incluso las de 
Hutter, son a través de puertas de arco gótico. Las sombras no solo ponen en 
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escena los deseos reprimidos de una sociedad luterana / victoriana, también los 
de una sociedad xenófoba (llega un oriental a la me rópo i occidental) 
Orlok es la representación del mal. En el libro se puede leer “Vampiros, 
magia y los 7 pecados capitales”, que se adscriben en el seno de la sociedad 
cristiana; es el mal cristiano. BATAILLE  dice que no se puede dar el Mal sin la 
existencia del Bien, todo cuanto existe puede ser mancillado. El vampiro 
muere, pero no llegamos a entender la razón. Ve amanecer, oye el gallo y no 
huye, la fascinación viaja en sentido inverso: es la del Mal por el Bien, un 
“goce” erótico, fruto de un deseo ilimitado. En cierto sentido, Orlok prefiere 
morir una vez ha conseguido el objeto máximo y sabe que ella va a morir con 
él. Si el Mal y el Bien se necesitan mutuamente, ¿qué queda si se 
autoinmolan?. 
Desde un punto de vista más estrictamente formal, nosencontramos en 
Nosferatu con una construcción del espacio claramente habitable, en donde la 
frontalidad ya ha desaparecido prácticamente y los cambios de plano fluyen 
con eficacia siguiendo la norma de plano de situación y descomposición en 
microespacios. Esto es patente en la secuencia de la posada, donde los juegos 
de miradas hacia Hutter (en planos cortos) preservan el estatuto espacial 
ofrecido como situación previa, o en la escena en que Hutter hace su equipaje y 
entra Ellen en la habitación. Sin embargo, cuando, al comienzo del filme, 
Hutter lleva flores a Ellen, pese a una correcta fragmentación del espacio, el eje 
es sacrificado en favor de la composición, que sigue siendo un elemento 
esencial y privilegiado (Figs. 612 a 614). Se mantienen, no obstante los caches 
circulares para reducir fracciones del espacio y privilegiar los primeros planos 
Enunciación. 
 
                        Fig. 612 
 
                        Fig. 613 
 
                        Fig. 614 
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Al igual que ocurría en Caligari, nos encontramos ante una gran 
complejidad enunciativa (teniendo en cuenta el momento en que el filme es 
realizado) que mantiene intervenciones del enunciador empírico a través de los 
rótulos en tercera persona (sobre todo el primero y el último) al tiempo que 
constituye un narrador no identificable que habla mediante un yo (“h  
reflexionado...”) y que informa tener los datos porque le han sido relatados por 
Hutter y el médico (Bulwer); esta explicación, dada por el propio narrador a 
través de los rótulos, resulta poco convincente, toda vez que la representación 
trasciende su “voz” para poner en escena situaciones de las que no puede tener 
información alguna (Orlok en su celda, por ejemplo, o el viaje en barco). En 
consecuencia, no podemos saber quién es el narrador (hay una focalización 
interna variable, al igual que en la novela, pero los conocimientos del 
espectador son mucho mayores (paralepsis). Se da un conflicto entre dos 
focalizaciones, la interna y la espectadora. Sabemos, como espectadores, más 
que quien narra y más que la mayoría de los personajes. Ese narrador es 
heterodiegético (testigo), no es personaje, ni siqui ra tiene nombre, queda fuera 
de la diégesis. 
Al situar al narrador en el exterior de la diégesis (y al espectador con él) 
quedamos fuera del mal, de la peste, de la contaminación pecaminosa; es la 
única forma de hacernos aceptable la narración de una fascinación por el mal, 
sobre todo por parte de Ellen, aspecto que se manifiesta en los falsos raccords 
(ella extiende los brazos pero no hacia Hutter) o cuando llega la sombra del 
vampiro y se aprieta el corazón.  
Sin embargo, no todos los rótulos obedecen a la “voz” del narrador –o 
al menos no podemos tener seguridad de ello-, de ahí la confusión entre el 
narrador heterodiegético y el empírico, tanto más en cuanto que las 
focalizaciones y ocularizaciones no son consecuentes con una mirada única, e 
incluso llegan a darse ocularizaciones internas secundarias que pueden 
adjudicarse a la mirada del vampiro. 
Elipsis. 
Las elipsis temporales entre secuencias están refrendadas por los rótulos 
y/o por los fundidos (casi siempre cierres y aperturas del iris). De la misma 
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forma, la inserción de rótulos que resitúan el espacio inscriben el paso de 
tiempo (no determinado) aun sin hacer mención de él, lo que es especialmente 
evidente cuando Hutter sale de su casa y camina por las plácidas calles de la 
ciudad (paso a través de un fundido en iris), que se sigue con un rótulo 
introductorio de Knock tras el que aparece este en su despacho y llama a Hutter 
(paso, pues, de tiempo y cambio de espacio que no se concreta pero que se 
supone como un “más tarde”) 
Durante la estanci  de Hutter en la posada, la inserción de los planos del 
prado, con los caballos que se alborotan por la presencia de una fiera y el temor 
de los campesinos (no ubicados espacialmente), permite el paso de un tiempo 
sin especificar que se unifica mediante l regreso a Hutter mirando por la 
ventana y despreciando sus temores. La escena del prado no es un elemento de 
transición sino que está connotada como un índice más de los signos que 
anuncian al personaje la amenaza que se cierne sobre él. El paso de la noche al 
día se resuelve de nuevo con cierre y apertura del iris, pero no ocurre así 
cuando se lleva a cabo el viaje desde la posada al castillo; en este caso, una 
sucesión de planos (salida, montañas, camino) dan paso a Hutter que asoma su 
cabeza por la ventanilla para ordenar que se apresure la marcha porque “se está 
poniendo el sol” y un plano inmediato de la caída del sol. Esta jornada del viaje 
queda reducida a escasos segundos como consecuencia del uso de elipsis no 
determinadas, implícitas por corte neto, cuya función narrativa es la de 
comprimir el tiempo del relato mediante la elisión visual de parte de los 
acontecimientos. 
Eco del cine de vanguardia, aunque un aspecto perfectamente integrado 
en el filme, es la utilización de aceleraciones (tanto puras –llegada del coche 
fúnebre, carga de las cajas por el vampiro- co o por salto entre tomas –salida 
del vampiro al exterior del velero, cierre del ataúd o apertura de puertas-). 
Habida cuenta de la voluntariedad de las supresiones que se originan, debemos 
distinguir entre ambas opciones: en el primer caso, la aceleración es un recurso 
tecnológico que no suprime fotogramas de la toma pero que comprime el 
tiempo del relato con respecto al de la historia; en el segundo, hay supresión de 
fotogramas en el interior de una toma, con lo que no se da un fenómeno de 
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compresión del relato sino de carencia efectiva de material fílmico. Aunque en 
las dos articulaciones se produzca una diferencia de duraciones entre relato e 
historia, los procedimientos son diferentes. 
 La yuxtaposición en alternancia de una serie de escenas 
correspondientes tanto al relato central como a subrelatos (montaje paralelo y 
alternado) hace posible que las elipsis fluyan al tiempo que el discurso fílmico. 
Veíamos cómo GRIFFITH utilizaba este recurso en sus filmes y parece evidente 
que las acciones no tienen por qué limitarse a dos. En el caso de Nosfer tu, los 
viajes de Hutter y el vampiro, la locura de Knock, la espera traumática de 
Ellen, e incluso los discursos científicos de Bulwer, avanzan sin solución de 
continuidad y permiten que el tiempo del relato sea mucho más reducido que el 
de la historia, puesto que: 
1. Durante la representación del fragmento de un relato (central o no) 
hemos de suponer para los otros un tiempo transcurrido al menos 
idéntico al de la acción representada. 
2. El regreso a un relato previamente incorporado, después del paso 
por un fragmento de otro distinto, permite la supresión de un tiempo 
de la historia mayor que el del fragmento del relato precedente. 
3. En el interior de cada fragmento de relato –incluso en el seno de 
escenas o secuencias del mismo- se producen elipsis que afectan al 
tiempo general de la historia en la misma cadencia que al fragmento 
en cuestión. 
Cronológicamente, tomando un ejemplo concreto: 
Relato Acción Observaciones 
Nosferatu Embarque   
Rótulo “En aquellos días...” Introduce al médico y lo sitúa paralelo en el tiempo 
Bulwer Plantas carnívoras Escena lineal pero que no podemos situar en el tiempo 
Rótulo “Knock” Introduce a Knock 
Knock Loco en su celda Escena lineal que no podemos relacionar con la anterior 
Bulwer Pólipos Escena lineal que añade temporalidad en el mismo entorno 
Knock Arañas Escena lineal no enmarcada temporalmente 
Ellen Junto al mar Absoluta intemporalidad. Apertura y cierre de iris. 
Ellen Llegada de la carta Escena lineal que abre la cadencia de viajes
Hutter Hospital Escena lineal que se supone paralela al viaje de Nosferatu 
Nosferatu Barco en el mar Transición cuya temporalidad no está determinada 
Hutter A caballo Transición cuya temporalidad no está determinada 
Nosferatu Barco Transición cuya temporalidad no está determinada 
Knock Noticia de la peste Escena lineal que informa de un pasado en Dardanelos 
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Nosferatu Barco y mar Transición cuya temporalidad no está determinada 
Hutter A caballo sobre ríoTransición cuya temporalidad no está determinada 
Nosferatu Barco y enfermedad Escena lineal no situada temporalmente 
Hutter A caballo Transición cuya temporalidad no está determinada 
Nosferatu Barco y muertes Escena lineal que p rmite suponer paso de días 
Ellen Espera Transición cuya temporalidad no está determinada 
Hutter Llega a su entorno Transición cuya temporalidad no está determinada 
Ellen Abre sus brazos Transición cuya temporalidad no está determinada 
Nosferatu Proa del barco Transición cuya temporalidad no está determinada 
Ellen Espera Transición cuya temporalidad no está determinada 
Hutter Baja del carricoche Transición cuya temporalidad no está determinada 
Nosferatu Barco que llega Transición cuya temporalidad no está determinada 
Ellen Corre al exterior Transición cuya temporalidad no está determinada 
Nosferatu Barco Transición cuya temporalidad no está determinada 
Knock Ventana Cierra el ciclo al informar de la llegada del “maestro” 
Nosferatu Llega al muell  
 
Las distintas escenas mencionadas cubren un espacio de tiempo no 
determinado, pero que podemos estimar en meses. Cada fragmento se sitúa en 
orden de continuidad con respecto al que le precede al tiempo que provoca 
supresiones temporales que no pueden ser m didas porque ningún indicio en el 
filme permite la concreción. Salvo excepciones, las elipsis no se dan en el seno 
de las escenas, que son lineales, sino en el paso entre unas y otras, haciendo 
posible que el conjunto actúe a modo de resumen. 
Fuera de campo. 
Los juegos de miradas son esenciales en Nosferatu. Nos encontramos a 
este respecto con un elemento novedoso y transgresor: la comunicación entre 
espacios no contiguos mediante la yuxtaposición de planos que enfrentan las 
acciones de los actantes implicados en su seno 
desequilibrando la naturaleza lineal de la narración 
e incluso su sentido aparente. Tenemos abundantes 
ejemplos que nos pueden servir para reflexionar 
sobre el uso discursivo del fuera de campo (en este 
caso a través del montaje). Así, cuando Nosferatu 
va a atacar a Hutter, Ellen llama a su amado 
lanzando los brazos hacia él, lo que evita la 
consumación del acto vampírico porque Nosferatu 
responde a la llamada de Ellen (Figs. 615 y 616) al 
 
                        Fig. 615 
 
                        Fig. 616 
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girar hacia ella su mirada. La comunicación se establece entre los personajes 
mediante un mecanismo formal que radica en el montaje; las direcciones de 
mirada no son hacia un fuera de campo contiguo sino hacia otro muy diferente, 
de carácter discontinuo, que está implícito en el saber del espectador p ro no en 
el de los actantes. El discurso, desde una perspectiva connotativa, se sitúa por 
encima de la imagen denotada, negándola, para construir un relato de otra 
dimensión. 
Este procedimiento se repite en varias ocasiones durante la espera de 
Ellen, que también tiende los brazos en la dirección en que avanza el barco que 
transporta al vampiro (Figs. 617 y 618) y cuyo componente fálico –
correspondiente a la ocularización de Nosferatu- e  evidente (Fig. 619), así 
como en el momento de la “entrega”, cuando la sombra de las manos del 
vampiro retuercen su corazón, provocando la indeterminación entre el acto de 
sacrificio y el de deseo (Fig. 620). 
 
Esta relación de las miradas con espacios discontinuos que se sitúan 
necesariamente en fuera de campo, tiene su plasmación asimismo en las 
miradas sin actualización, cuando un contracampo perfectamente asimilable 
por el espectador, por conocido o suponible, no es devuelto (lo que rompe con 
los cánones del M.R.I.), tal como sucede con la mirada de Knock a través de 
los barrotes de su celda o con el terror en el rostro del capitán cuando el 
 
                        Fig. 617 
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                        Fig. 622 
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vampiro avanza hacia él (Fig. 621) –plano que se cierra con un fundido sin 
llegar a permitir la entrada en campo de Nosferatu-. Se suman a estas miradas 
sin contracampo las perdidas e indeterminadas, tan frecuentes en Knock y 
sobre todo en Ellen (Fig. 622) 
Este juego de “direcciones” es también muy patente durante el viaje de 
Nosferatu y de Hutter, cruzando el encuadre de parte a parte y respetando la 
misma dirección (que se enfr nta a la posición de Ellen y se refuerza con los 
planos de las olas del mar). La dualidad permanente en el filme puede 
asimismo constatarse por la ruptura de las líneas de dirección cuando el mundo 
positivista irrumpe en la relación Ellen-Nosf ratu que ha sido creada por el 
entramado formal discursivo: al acercarse el matrimonio Harding (luminoso 
vestido blanco el de la mujer) para llevar a Ellen (que parece vestir de luto) la 
carta de Hutter, un brusco salto de eje aísla al grupo de la relación con el mar 
por el que Nosferatu ha de llegar (Figs. 623 y 624) 
La relación entre la luz y las sombras se 
rige por los mismos mecanismos. Nosferatu 
proviene de las sombras, se manifiesta a través de 
ellas e introduce en ellas a Hutter. Las sombras son 
el fuera de campo cuyo contenido no puede ser 
representado. 
Desde una perspectiva más limitada, los 
usos más convencionales que se hacen en el filme 
del fuera de campo, como la llamada de Knock a 
Hutter, que aparece en un espacio no mostrado 
previamente, son fruto de las relaciones espaciales 
que se desvelan en contigüidad a posteriori y que obedecen a pautas que no 
entran en contradicción con el M.R.I. y la constitución de los planos de 
situación. 
 
ERICH VON STROHEIM realiza Avaricia (Greed) en 1923. Basada en la 
novela del escritor naturalista norteamericano FRANK NORRIS, la idea de 
STROHEIM era filmar literalmente la novela íntegra, una especie de traducción a 
 
                        Fig. 623 
 
                        Fig. 624 
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lo cinematográfico. En un principio, consigue rodar con total libertad, tal cual 
la concebía, y montarla personalmente (íntegramente, unas 9 horas), lo que 
resulta insólito. Sin embargo, el filme se ve afectado por el proceso de 
unificación de las productoras en los años 20 (Metro Goldwyn se fusiona con 
LOUIS B. MAYER para crear Metro Goldwyn Mayer), que pone al frente de la 
producción a un enemigo personal de STROHEIM, IRVING THALBERG, quien 
obliga a un primer remontaje hecho por el propio realizador y que rebaja a seis 
horas el metraje. Un primer planteamiento es la exhibición en dos partes de tres 
horas cada una, pero esta solución no satisface a THALBERG. Un nuevo corte, 
montado por JUNE MATHIS, coguionista, lo reduce a cuatro horas, para llegar, 
finalmente, a un corte salvaje que elimina personajes e historias completas y 
que lo deja en dos horas y cuarto (hecho por el propio THALBERG). STROHEIM 
no reconoce el filme como propio y se niega a verlo después de este último 
proceso. Lo más grave es que no sólo se impone la obligación del corte sino 
también la destrucción del material no incluido, por lo que es imposible hoy en 
día tener una idea concreta del filme tal como lo habría concebido STROHEIM 
(la única fuente sería el guión, publicado en francés e inglés). No obstante, los 
cortes definitivos son selectivos, no hay en realidad un remontaje; las partes no 
cambian de orden ni se aligeran, sino que se suprimen secuencias completas, 
manteniendo cada escena tal como había sido rodada y montada. Perdemos la 
historia del padre de McTeague, que se ha suprimido, al igual que la del 
personaje que vende la lotería (María). 
La concepción del melodrama de STROHEIM no se ajusta a los 
parámetros clásicos ni sigue las pautas del cine de GRIFFITH. Aunque el 
melodrama siempre trata de la irreversibilidad del tiempo, en STROHEIM l 
tiempo adquiere otra dimensión, al igual que ocurre con los objetos y su 
categoría simbólica (aquí integrados en la diégesis) STROHEIM busca el 
naturalismo y éste se ajusta mal a la extrema codificación del melodrama 
cinematográfico. 
Estructura narrativa. 
McTeague (nombre del personaje protagonista y que es el título original 
de la novela de NORRIS) es un hombre rudo y al tiempo sensible. De padre 
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violento y borracho, del que ha heredado la dureza, y madre sacrificada y 
noble, de la que ha heredado la sensibilidad, trabaja en una mina a la espera de 
encontrar un camino más prometedor para su futuro, lo que acontece cuando se 
le brinda la oportunidad de salir de su entorno con un dentista ambulante y 
aprender el oficio.  
Instalado en San Francisco, se gana la vida como dentista. Su amigo 
Marcus lleva a l consulta a una hermosa prima suya, Trina, de la que 
McTeague queda prendado de inmediato. Durante la espera para ser atendida, 
Trina adquiere un décimo de lotería que le ofrece la sirvienta, María. Cuando 
Mac realiza las extracciones, con Trina adormecida por l éter, no puede evitar 
que sus instintos pasionales fluyan.
Más tarde, McTeague confiesa a Marcus su reprobable acto y éste 
decide cederle a Trina en aras de su amistad, que debe ser eterna. Como 
consecuencia, Mac comienza a visitar a Trina, primero acompañado de Marcus 
y más tarde en solitario, hasta que le propone matrimonio.  
Después de una de las salidas de la pareja, ya tomada la decisión de 
casarse, Trina es informada de que el billete de la lotería ha sido premiado con 
cinco mil dólares. Esa noche Marcus siente que ha perdido una oportunidad al 
ceder la “posesión” de Trina a su amigo. 
La boda se celebra y las pasiones están a flor de piel: la obsesión de 
Marcus por la ocasión perdida, el instinto sexual de McTeague, el temor de 
Trina ante la consumación del matrimonio. Mac regala a su esposa una jaula 
con dos pájaros, ante el gesto de desprecio de Marcus. 
A medida que pasa el tiempo, Trina se va convirtiendo más y más en 
una persona de avaricia desmedida, que guarda celosamente los dólares 
ganados y acumula cuantas monedas puede, pero Mac es ciego en un primer 
momento a este cambio. Marcus reclama deudas reales y ficticias a McTeague, 
lo que les lleva al enfrentamiento y a romper su amistad; más tarde, Marcus 
pide reconciliarse y se despide de ellos para siempre, dispuesto a viajar en 
busca de fortuna. 
La situación de Mac y Trina evoluciona críticamente desde el momento 
en que a McTeague se le retira la posibilidad de ejercer la odontología, al no 
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disponer de un título homologado (piensan que la disposición es fruto de una 
denuncia de Marcus), lo que les lleva a un proceso de degradación (trabajo 
manual para ella, paro y bebida para él) que deteriora sus relaciones y presenta 
ante los ojos de Mac la imagen real de Trina, celosa de su dinero, que guarda 
religiosamente.  
Finalmente, Mac deja a Trina, que comienza a ganarse la vida como 
fregona en un colegio y disfruta en la soledad de la noche del dinero 
acumulado, sobre el que se acuesta. McTeague la encuentra, la asesina y le 
roba las monedas. Puesto precio a su cabeza, Mac huye y Marcus le persigue –
ávido de conseguir el dinero que cree suyo-. En situación límite, ambos se 
enfrentan en el Valle de la Muerte, donde quedan sin caballos ni agua, 
esposados fatídicamente y condenados a una muerte cierta. 
Toda esta trama, que cubre un periodo de años en la vida de los 
personajes, es representada linealmente, sin saltos atrás en el tiempo, como un 
proceso lógico, determinista, cuyo decurso no puede ser alterado. 
Algunos aspectos formales. 
Una de las claves del naturalismo (francés en su origen, llevado a la 
cumbre por EMILE ZOLA, y heredado por el norteamericano de cuya filiación es 
FRANK NORRIS) es la idea de determinación del ser humano por la herencia 
genética y el medio en que se desenvuelve. Así, el ser humano no goza de 
ningún tipo de libertad porque los instintos arrastran sus condiciones de 
supervivencia, que son también las de una forma de vida determinada por un 
medio histórico y social; por eso la burguesía en ZOLA d signa un cúmulo de 
virtudes, vicios, cobardías e ignominias y los pobres quedan reducidos a los 
instintos primarios, como el alcoholismo, que expresan sus condiciones 
históricas de vida: el naturalismo en ZOLA es histórico y social (DELEUZE, 
1977: 8), sus personajes viven un fracaso, lo que sus novelas narran es la 
impotencia de un ser para constituir su vida interior a partir de tres tipos de 
individuos: el hombre con una herida interior (el fracasado), el hombre con una 
vida artificial (el perverso), el hombre de ideas fijas y sensaciones 
rudimentarias (la bestia) que soporta un vacío interior como consecuencia del 
encuentro entre instinto y objeto. “Mais chez Zola, si la rencontre de l´instinct et de 
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son objet n´arrive pas à former un sentiment, c´est toujours parce qu´elle se fait par-
dessus la fêlure, d´un bord pa l´autre. C´est à cause de l´existence de la fêlure, le 
grand Vide intérieur. Tout le naturalisme acquiert alors une nouvelle dimension” 
(DELEUZE, 1977: 11). Lo que la herida designa, lo que es en última instancia, es 
la Muerte, la pulsión de muerte (DELEUZE, 1977: 14) 
Nous savons bien aujourd´hui que le génie des 
naturalistes est cinématographique. Ils inventaient une 
matière nouvelle, en dehors de cet art, avant cet art. Ils 
inventaient une matière cinématographique, et par elle 
transformaient profondément le roman. Ce sont de grandes 
scènes de cinéma... Ce n´est pas du roman, ce n´est 
certainement pas du théâtre, mais un peu de cinéma à l´état 
pur. Les héritiers du naturalisme ne sont pas les médiocres 
disciples de Maupassant ou de Zola, mais la grande période 
du roman américain, et avec elle le cinéma, en des sens très 
différents, par exemple Griffith, Stroheim, Buñuel, Renoir 
(DELEUZE, 1977: 18-19) 
 
 
No puede extrañar que la historia original de Avaricia comenzase con 
una detallada descripción de los padres (luego suprimida en el montaje final, en 
el que sólo queda un eco). Desde el comienzo, el filme caracteriza al personaje, 
rudo pero no exento de sensibilidad (hay una escisión en su personalidad): un 
solo rasgo basta para definir las dualidades del protagonista (trabajo en la mina 
+ pájaro en su mano: rasgo de ternura que actúa como símbolo a lo largo de 
toda la película). Este símbolo, un objeto que se va transformando con el relato, 
pasa después a duplicarse al contraer matrimonio (dos pájaros en la jaula = 
prisión), asediado por el ataque del gato y sangrante al final, pero que se 
presenta como interno al relato, intradiegético, y cumple al mismo tiempo una 
faceta narrativa y otra metafórica. 
 Otro plano a retener de ese comienzo es el rostro de McTeague, 
avanzando frontalmente a la cámara, que rompe la estructura de montaje del 
fragmento. Surgen las fuerzas ocultas brutales (“Así era McTeague”, reza el 
rótulo) y con esos dos rasgos queda definida la personalidad del individuo. 
 La presentación de la madre también es sintética: abnegación, trabajo 
incesante en la casa, desilusión, sacrificio. Los personajes están 
individualizados, lo que se opone a los estereotipos del melodrama clásico, 
puesto que para el naturalismo los tipos no son intercambiables, no son ideas ni 
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abstracciones, son parte veraz de una historia como la vida que pretende una 
máxima credibilidad y verosimilitud. 
 Cuando el doctor parte con McTeague se produce una gran elipsis que  
nos traslada a San Francisco con un McTeague que ya ha abierto un gabinete. 
Se presentan ahí los personajes esenciales: Marcus y la joven, Trina (de familia 
centroeuropea, emigrantes que han ido a EEUU, como STROHEIM). El primer 
plano de Trina es su primera caracterización; la luz se h ce mucho más tenue 
que en el caso de Lucy en Lirios rotos: personaje de rostro puro que va a ir 
transformándose. En Lirios rotos la caracterización física, estética, era estable a 
lo largo de todo el film (comenzaba triste y moría triste). Trina parte del 
carácter de heroína pero entra en un proceso de degradación en el curso de la 
película, lo que cambia sus rasgos y gestos.  Marcus, por su parte, es presentado 
como un bruto. Trina es filmada con glamour mientras los otros lo son con 
grano. Cuando McTeague atiende a Trina, surgen sus pasiones bestiales, lo que 
se ofrece contrastando el rostro virginal (a lo María Magdalena) de Trina, 
narcotizada por el éter y rodeada del blanco de la toalla. Una vez más regresa el 
movimiento hacia cámara como expresión de las pasiones, lo que es en el resto 
del filme un recurso reiterado. 
 Uno de los elementos básicos del filme es el excelente trabajo de 
profundidad de campo, algo muy característico en STROHEIM, con función 
naturalizadora, que resulta muy desconcertante dentro de la codificación de los 
años veinte y mucho más en el seno del melodrama, ya que posibilita una 
prolongación imaginaria del espacio más allá del encuadre.  
 Hay a lo largo de todo el filme una emergencia del símbolo, pero éste se 
construye desde los motivos diegéticos, integrándolos a la perfección. Así, el 
encadenado del mar en calma sobre la gente que pasea más allá de la ventana 
en que Marcus y McTeague se sinceran, mientras Marcus reflexiona sobre la 
conveniencia de ceder a Trina; cuando se besan Trina y McTeague por primera 
vez, irrumpe el tren a gran velocidad en medio del humo y enfilando 
oblicuamente a la cámara; el caso del gato y los pájaros, o de éstos como 
representación simbólica de los personajes. Todas estas inclusiones-inser iones 
obligan a reconstruir el espacio escénico, que invaden hasta descomponerlo.
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 Los personajes se transforman desde el triunfo hacia la miseria, lo que 
permite una lectura melodramática: a cada degradación le sigue otra caída 
mayor, lo que se percibe con claridad en la celebración de la boda en el 
domicilio conyugal de Trina y McTeague, al ser presentada con un carácter 
muy teatral puesto que se abre el telón sobre el lecho. Emerge en esta 
secuencia un nuevo símbolo, de gran crudeza y que es premonitorio: el entierro 
al fondo (destino irreparable), visto desde la ventana. El destino se anuncia al 
espectador por encima de lo que saben los personajes de la ficción 
(focalización y ocularización espectadoras) 
 El momento de terror de Trina al quedarse sola es reforz do por un 
contrapicado. Al entrar en la casa recorre su espacio vital y se encuentra con 
las poderosas espaldas de McTeague, el lecho y la jaula con los pájaros 
(trasunto de la misma pareja). La unión de los personajes se traspasa a los 
pájaros y a la indefensión de Trina, cuyos pies se elevan por la presión del 
cuerpo de McTeague. La secuencia se cierra de forma teatral con el retroceso 
de la cámara y el movimiento de McTeague que corre las cortinas como si 
cerrara el telón. 
 En el proceso de transformación de Trina, hay que resaltar el gesto de 
las manos que se frotan entre sí, rasgo que no deja de aparecer, como si las 
manos actuaran con voluntad propia, lo que anuncia algo del método de 
STROHEIM: símbolos de carácter hiperbólico que no pueden pasar 
desapercibidos al manifestarse en toda su evidencia. Al gesto de las manos se 
une el de tocarse el labio, que parece copiado de la sonrisa forzada de la Lucy 
de Lirios rotos. A través de la continuidad del gesto el personaje se va 
degradando y esto es especialm nte doloroso porque trae a la memoria los 
momentos de inocencia y los hace más inalcanzables, activa el contraste entre 
la inocencia del gesto y la intención aviesa del personaje. La degradación es 
uno de los rasgos del melodrama, junto a la irreversibilidad del tiempo y los 
contrastes. Cuanta más dilación hay en los detalles entre el deterioro y la 
degradación tanto más se hace irrecuperable el pasado.  
 La caída de los personajes en una vida miserable les deshumaniza 
progresivamente. Cuando McTeague decide abandonar a Trina, es la estructura 
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formal de la secuencia la que nos hace partícipes de su voluntad mediante un 
primer plano de él en la escalera y de ella al fondo, en contrapicado, en el que 
el tiempo parece congelarse y donde se refuerza la distancia entre ellos.  
La secuencia final refleja el aislamiento en sentido literal, la desolación 
física en un entorno abrupto (planos generales que lo resaltan). El dinero está 
presente pero ya es inservible, aunque enfrenta aún a los personajes. Y un 
último símbolo, el pájaro, que, en un gesto piadoso, es liberado demasiado 
tarde para sobrevivir por McTeague (cierre circular que condensa toda la trama 
argumental). Los últimos planos reinciden en la espera de la muerte, rodeados 
por todos los objetos (su valor simbólico muere también con ese final) y en su 
pequeñez frente a la inmensidad del desierto. 
Precisamente esta secuencia final nos puede servir muy bien para 
ilustrar cómo los procedimientos formales han alcanzado su madurez –dentro 
de la perspectiva del M.R.I.- en cuanto a la constitución del espacio escénico 
como habitable para el espectador, de tal forma que el rasgo de frontalidad que 
perduraba en los filmes de GRIFFITH que hemos tratado previamente ya ha 
desaparecido por completo y el encuadre es sólo una parte del espacio de la 
representación, para el que hay un más allá actualizable o no (el fuera de 
campo) pero siempre presente. Del mismo modo, se ha roto el aplastamiento de 
los personajes contra un decorado –que es ahora penetrable- y las direcciones 
de mirada pueden remitir a cualquier punto del espacio, haciendo que la 
fragmentación pueda ser vista como continuidad mediante los procedimientos 
de sutura que juegan a un tiempo con la focalización y la ocularización. Esto 
no quiere decir que sea este el primer filme en que el espacio está plenamente 
habilitado (algo similar podemos encontrar en Doctor Mabuse, que data de 
1922 y lleva la firma de FRITZ LANG, rodado en Alemania, donde la 
consecución de estos mismos objetivos es evidente e incluso hay referencias 
intertextuales entre la primera y la segunda parte) puesto que, como hemos 
visto previamente, el germen estaba ya en El nacimiento de una nación, pero 
durante años se dan una serie de pasos sutiles que permiten romper la barrera 
frontal propia del espectáculo mostrativo. Lo que nos sorprende en Avaricia s 
la modernidad de la construcción fílmica en lo tocante a planificación. 
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Tomamos la secuencia desde el momento en que McTeague se recuesta 
y Marcus, que ha perdido su caballo, sigue sus huellas hasta d r con él. 
Lógicamente, obviaremos la inserción de los rótulos. 
 
1. Plano general muy amplio y con gran profundidad de campo. McTeague 
se recuesta, cerca de su caballo (Fig. 625) 
2. Plano general. Marcus observa las huellas en el suelo del desierto (Fig. 
626). También es un plano muy amplio, pero el fondo –el mismo que en 
el anterior- nos indica que Marcus está situado en una línea cuya 
trayectoria lleva indefectiblemente a McTeague. 
3. Plano medio. Prácticamente en el eje y con perfecto raccord de 
movimiento respecto al anterior. Marcus mira hacia el suelo en busca de 
huellas (Fig. 627) 
4. Plano de detalle. Huella de McTeague (Fig. 628). Este plano responde, 
en cuanto al punto de vista, a una ocularización interna secundaria (OIS) 
de Marcus. 
5. Como 3. La mirada de Marcus se vuelve hacia el frente, la dirección en 
que está McTeague pero también la del espectador. Esta mirada a 
cámara no permite suponer una interpelación espectatorial porque 
sabemos que en ese contracampo está Mac y, en consecuencia, el 
espacio en fuera de campo no es otro que el del propio relato. 
6. Como 2. Marcus en la parte inferior del fotograma, perdido en la 
inmensidad del desierto 
7. Como 3. Marcus eleva su mirada. 
8. Plano de detalle, informe. Haz de luz que llena la pantalla (OIS). El sol, 
que quema (Fig. 629) 
9. Como 3. Marcus bebe de la cantimplora, pero está vacía.
10. Como 2. Marcus tira la cantimplora al suelo. 
11. Como 3. Marcus mira de nuevo al frente, se descubre, alivia su sudor y 
comienza a caminar 
12. Como 2. Marcus caminando frontalmente. Fundido a negro que implica 
paso de tiempo. 
13. Como 1. Marcus llega hasta McTeague, que duerme. Se arrastra 
sigilosamente hasta él. 
14. Plano general más corto. Cambio de eje de 45º. Los cuerpos de ambos, 
en el suelo, uno junto al otro. Marcus lleva un revólver en la mano y lo 
encañona sobre la cabeza de McTeague (Fig. 630)
15. Plano medio de Marcus, amenazante, situado en el hipotético punto de 
vista de McTeague (Fig. 631). Este plano no es una ocularización de 
McTeague, puesto que al iniciar el plano siguiente su rostro se vuelve. 
16. Primer plano de McTeague que se vuelve hacia Marcus (Fig. 632) (OIS) 
17. Como 15. Marcus amenaza 
18. Como 14. Marcus obliga a McTeague a incorporarse. 
19. Plano americano corto de ambos frente a frente. En el eje con el anterior 
(Fig. 633) y con perfecto raccord de dirección y movimiento. Marcus 
registra a su adversario. 
20. Plano medio de ambos, en el eje con el anterior (Fig. 634). El raccord se 
ha salvado por la inserción de un rótulo, lo que impide comprobar su 
fiabilidad. McTeague indica que el dinero está en el cabalo. 
21. Como 1. Posiciones de los dos personajes y el caballo. 
22. Como 20. Marcus mira hacia el caballo sin dejar de apuntar a McTeague. 
23. Como 8. La amenaza del sol. 
24. Como 20. Marcus pregunta por el agua y McTeague indica que también 
está en el caballo. Marcus sale en dirección al caballo, sin llegar a 
abandonar el cuadro. 
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25. Como 1. Marcus tras el caballo, que huye, conservando el raccord de 
dirección y movimiento con el plano anterior. 
26. Panorámica hacia la derecha que resitúa en plano general al caballo 
entrando en campo también por la derecha del encuadre y huyendo hacia 
el fondo. Por la posición de este plano con respecto al siguiente, 
deducimos que el caballo ha evolucionado primero hacia la izquierda y 
luego hacia el fondo, alejándose de los contrincantes. 
27. Como 19. Ambos personajes mirando hacia la izquierda del encuadre, 
donde suponemos al caballo.  
28. Plano general, desubicado, del caballo que marcha lentamente (Fig. 635) 
29. Plano americano corto de Marcus y McTeague, mirando hacia el caballo 
(Fig. 636), que está fuera de campo. Salen tras él, abandonando el 
encuadre por la izquierda. 
30. Plano general, desubicado. El caballo entra en cuadro por la izquierda, 
hasta el centro del encuadre 
31. Plano general. Marcus y McTeague se detienen y el primero dispara (Fig. 
637) 
32. Como 30 (se supone que en una nueva localización) 
33. Como 31. Ambos salen por la izquierda del encuadre, persiguiendo al 
caballo.  
34. Plano americano. Ambos entran por la derecha del encuadre. Marcus 
apunta y dispara. Aquí podemos observar el accord de direcciones, 
perfectamente resuelto. La ubicación del caballo es irrelevante, toda vez 
que los movimientos siempre son de izquierda a derecha, tanto del 
animal como de sus perseguidores. 
35. Plano general. El caballo cae herido (Fig. 638) 
36. Como 34. Marcus y McTeague salen por la izquierda del encuadre. 
37. Como 35. Marcus y McTeague llegan desde la izquierda del encuadre, de 
un punto cercano a la posición de cámara (Fig. 639), lo que provoca una 
desorientación espacial ya que, por primera vez en la secuencia, no se 
respetan las direcciones. No obstante, como quiera que la posición del 
caballo permanecía sin una ubicación concreta, este cambio de eje puede 
ser asumido desde la perspectiva de la habitabilidad espacial. 
38. Plano medio largo. Cambio de eje de 180º. Marcus sacude la 
cantimplora, que parece no contener líquido alguno (Fig. 640). Gira su 
mirada hacia McTeague. 
39. Plano medio. McTeague (Fig. 641). La posición de la cámara no 
responde en esta ocasión al punto de vista de Marcus. 
40. Como 38. Marcus observa la cantimplora, la sacude. 
41. Plano de detalle. La cantimplora muestra un impacto de bala. Aquí está 
también la mano de Marcus, por lo que el punto de vista se ha 
desplazado a una ocularización interna primaria (OIP) (Fig. 642) 
42. Como 38. Marcus mira a McTeague 
43. Como 39. McTeague levanta la mirada hacia Marcus. 
44. Plano medio amplio. Ambos frente a frente, pero frontales a la cámara 
(Fig. 643), en la línea de los ángulos prefijados por los planos previos. 
Miran hacia el caballo (en fuera de campo) 
45. Plano de detalle. Cuerpo y sombra del caballo, charco de agua (Fig. 644). 
En este caso OIS de ambos. 
46. Como 44. Miran hacia el sol y en derredor. 
47. Plano general. Raccord en el eje (Fig. 645). Marcus tira la cantimplora. 
48. Como 44. Mirada al sol. 
49. Como 8. El sol abrasador. 
50. Plano medio corto de McTeague, en el ej (Fig. 646) 
51. Plano medio corto de Marcus (Fig. 647) que desvía la mirada hacia el 
suelo. 
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52. Plano de detalle. Bolsa abierta de las monedas (OIS), en el suelo (Fig. 
648) 
53. Como 44. Comienzan a disputar y Marcus va a cargar el revólver 
54. Primer plano. Rostro de McTeague (Fig. 649), OIS de Marcus que 
justifica la mirada a cámara (posición en que este se encuentra, en el 
fuera de campo) 
55. Plano de detalle. Puños de McTeague que se cierran con violencia (Fig. 
650) 
56. Como 54. Mirada de odio. 
57. Primer plano de Marcus (OIS), amenazante (Fig. 651) 
58. Como 44. Comienza la pelea 
59. Plano general, amplio, con los personajes en a parte inferior del encuadre 
(Fig. 652). Pelean. Una panorámica les reencuadra en sus 
desplazamientos. 
60. Plano de detalle. Las manos disputándose la posesión del revólver (Fig. 
653). Aquí hay una OIP indeterminada ya que no es posible adjudicarla a 
uno u otro personaje. 
61. Como 59. McTeague golpea a Marcus con el revólver. 
62. Plano medio, en picado, de Marcus (Fig. 654) que responde a la posición 
de una OIS de McTeague 
63. Plano medio de McTeague que golpea sobre Marcus, quien se mantiene 
en fuera de campo (Fig. 655) 
64. Como 62. 
65. Como 59. McTeague sigue golpeando. 
66. Como 62. 
67. Como 59. McTeague se incorpora, pero está unido a Marcus por las 
esposas que este le ha colocado durante la pelea (lo que se deduce, ya 
que no ha sido visto) 
68. Plano de detalle. Las esposas que les unen (Fig. 656), clara OIP. 
69. Primer plano de McTeague mirando hacia la posición de Marcus, en fuera 
de campo (Fig. 657) 
70. Como 59. Intenta zafarse 
71. Plano medio de McTeague, inquieto (Fig. 658) 
72. Como 68 
73. Como 71. Mira hacia Marcus 
74. Como 62, aunque esta vez ya no responde al punto de vista de 
McTeague, ya que este ha desplazado su posición 
75. Como 71. Mira hacia el dinero 
76. Como 52. 
77. Como 71. Mira hacia la cantimplora. 
78. Plano de detalle de la cantimplora en el suelo. 
79. Como 59. Se sienta junto a Marcus. 
80. Plano medio largo. McTeague observa las esposas (Fig. 659) 
81. Como 62. 
82. Como 80. Mira hacia la derecha, a un fuera de campo. 
83. Plano de detalle. La jaula de los pájaros, enfundada en una tela (Fig. 660) 
84. Como 80. Mantiene la mirada 
85. Como 59. Se incorpora, va hasta la jaula y la toma
86. Plano americano. McTeague, semiarrodillado junto a Marcus, quita la tela 
que cubre la jaula (Fig. 661). Saca el pájaro y lo acaricia. 
87. Plano de detalle. El pájaro en la mano (Fig. 662). Clara OIP. 
88. Como 86 
89. Como 87 
90. Como 86. Besa al pájaro y lo lanza al vuelo. 
91. Plano de detalle. El pájaro sobre la cantimplora (Fig. 663). Símbolo de 
que ya es demasiado tarde para la libertad porque el mismo pájaro 
precisa del agua para poder subsistir. En la jaula sólo hay un pájaro 
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puesto que, como comentábamos, actúa como alter ego del personaje, 
desde un nivel simbólico interno en la diégesis. Al morir Trina, el otro 
pájaro no puede tener ya su lugar en el interior de la jaula. 
92. Como 86. McTeague se sienta resignado a esperar su muerte. Mira hacia 
la derecha. 
93. Como 52. El dinero. 
94. Como 86. 
95. Como 59. 
96. Plano general amplísimo, en el eje. Los personajes perdidos en la 
inmensidad del desierto (Fig. 664) 
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La importancia de esta secuencia, como tantas otras que se prodigan a 
lo largo del filme, estriba en la perfecta ejemplificación de la sutura. 
Efectivamente, en tanto que el aparato enunciativo mantiene la mirada como 
punto de vista en el exterior del espacio escénico, la fragmentación es asumida 
como tal por el espectador y la creación de un espacio absolutamente habitable 
no puede completarse (al menos de tal forma que haga posible los mecanismos 
de identificación plena). Sin embargo, cuando la enunciación se disuelve 
gracias a la incorporación de las ocularizaciones internas de los personajes, se 
consigue un efecto de verdad que convierte esa fragmentación en continuidad, 
en un todo que satisface la pulsión escópica de ese espectador. Para que esta 
transparencia enunciativa pueda ser conseguida, el fuera de campo es un 
elemento esencial e irremplazable, al tiempo que la visión se traslada al punto 
de vista omnisciente del espectador.  
El conjunto del filme fluye linealmente, con grandes espacios elididos, 
y desde la posición de un narrador omnisciente que se identifica a sí mismo con 
el empírico (como autor), por lo que no duda en arrancar con el rótulo “A mi 
madre”, en primera persona. Esta identificación autoral hace posible la 
inserción de rótulos valorativos y no sólo de descripciones o diálogos. 
Digamos, pues, que el conjunto del relato es puesto en escena desde un punto 
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de vista omnisciente que es, a su vez, el del propio director del filme y que, 
además, narra en pasado (acción situada en su inicio en California, 1908) 
 
A partir de este tipo de enunciación, común a tantos filmes de la época, 
resulta de una importancia capital la inclusión de elementos simbólicos en el 
interior del discurso. La enunciación, pues, no pretende ser transparente, hacer 
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como que no existe; muy al contrario, respondiendo aparentemente a los 
cánones del M.R.I. en cuanto a planificación y construcción del espacio, se 
manifiesta con rupturas de muy diverso orden, que 
podemos ejemplificar: 
· Relaciones diversas entre los primeros 
términos y los fondos. Hay que tener en cuenta 
que todo el filme se rueda en escenarios 
naturales, por lo que lo que se ve a través de las 
ventanas es identificable con la realidad, 
confiriendo verosimilitud pero, al mismo 
tiempo, actuando como material que incide 
sobre el relato de forma simbólica en muchos 
casos. En este sentido hemos de valorar la 
secuencia en que Marcus cede a McTeague la 
“posesión” de Trina; ambos amigos están 
sentados ante un ventanal y por detrás de ellos 
está el paseo junto al mar, por el que 
deambulan con toda naturalidad grupos de 
personas no inscritas en la historia. Ahora bien, 
esta secundariedad se rompe cuando la mirada 
de Marcus se proyecta sobre ellas sin verlas –
inserción del mar, que se sobreimpresiona- y el 
ventanal da paso al plano directo sobre los 
paseantes. La ocularización real de Marcus y la 
imaginaria –su pensamiento- se materializan en 
el plano. 
Mucho mayor interés tiene la secuencia de la 
boda. En la calle discurre un cortejo fúnebre (Fig. 
665). Si es evidente la intervención enunciativa de 
carácter metafórico al contraponer el acto del matrimonio a la premonición 
de muerte, no lo es menos la inserción de un plano del propio cortejo (una 
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vez más, saliendo del marco de la ventana para acceder a la calle y 
otorgarle el protagonismo del instante (Fig. 666). 
· Inserciones de planos de tipo conceptual y/o de 
orden abstracto que tienen que ver con los 
pensamientos de los personajes o con sus 
estados de ánimo. Así, el plano del mar en la 
secuencia antes mencionada, pero también las 
manos que manejan el dinero y las joyas (un 
planteamiento estético que rebosa abstracción).  
· Inclusión de elementos de tipo documental (la 
mina, el tren, la tormenta, etc.) en los que se 
acomoda el relato sin que se produzcan 
fricciones. En unos casos cumplen funciones 
diegéticas (la mina), pero en otros actúan 
simbólicamente (tren, tormenta). 
· Elementos que forman parte de la historia, 
actuando tanto en el nivel diegético como en el 
simbólico. Destacan los pájaros en la jaula, que 
ya antes hemos mencionado y que siguen la 
trayectoria de los personajes. La premonición 
de una amenaza se plasma en el ataque por 
parte del gato, cuyo rostro se confunde 
mediante un encadenado con el de Marcus (la 
amenaza real para los personajes (Fig. 667). 
· Movimientos y angulaciones de cámara. Las 
panorámicas para reencuadrar no pueden 
considerarse como intervenciones enunciativas, 
pero los travellings –si no son de seguimiento- 
lo son siempre; STROHEIM los usa para 
enmarcar secuencias de especial relevancia (como la consumación del 
matrimonio en la habitación). Por otro lado, son múltiples las angulaciones 
en picado y contrapicado que cumplen con funciones enunciativas 
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(distancia entre los personajes, odio, pensamientos no expresados), como se 
pone de manifiesto en la secuencia de la boda, cuando la madre baja la 
escalera para abandonar la casa (Figs. 668 y 669), o cuando es McTeague 
el que pide dinero para el autobús a Trina (Figs. 670 y 671).
· Puesta en escena, a través de la que se 
establece una relación dialéctic  permanente 
con los personajes y las situaciones, 
incrementando la credibilidad (fondos de calle, 
en perfecta sintonía con el espacio de los 
interiores y que se manifiestan físicamente en 
los raccords, como ocurre con la consulta 
odontológica (Fig. 672) o la ya mencionada 
secuencia junto al mar; materiales de tipo 
documental, como la mina o el tren), 
suministrando un factor discursivo adicional 
por la integración en su seno de los actantes 
(inmensidad del desierto en los planos finales), 
o confundiéndose con la acción (decorado 
navideño para la secuencia del asesinato de 
Trina). Aspectos sobre los que volveremos. 
 
Elipsis. 
Sigue aquí la utilización de rótulos para marcar el paso del tiempo y 
fundidos a negro o con uso de cachesy/o iris, a excepción de una doble 
cortinilla, que abre desde el centro del encuadre, para presentar la consulta de 
McTeague en San Francisco (Fig. 673). Sin embargo, los saltos temporales, 
pese a su gran tamaño, no detienen el flujo diegético y responden plenamente a 
las relaciones causa-efecto. Por otro lado, hay inserciones que son la 
materialización icónica de los pensamientos y deseos de los personajes, como 
es el caso de la “visión” de McTeague dentista que tiene la madre (introducida 
mediante un suave fundido que se combina c n un encadenado) o la del mar de 
Marcus, antes comentada, que cortan el entramado espacio-temporal al situarse 
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a medio camino entre la continuidad del relato y la intervención enunciativa. 
En tales casos no podemos entender que hay una elipsis temporal sino más bien 
una “suspensión narrativa”. 
En uno de los pasos de tiempo más bruscos, el que presenta a Trina 
fabricando juguetes, en un entorno miserable al que llega McTeague 
anunciando que ha sido despedido de su trabajo, el salto obvia información tal 
como el trabajo que McTeague había conseguido (sólo reconstruible por el 
diálogo posterior), con lo que privilegia las relaciones entre los personajes y su 
miserabilización (aspecto privado) frente a la relaciones con el contexto 
(aspecto público) 
Este flujo del tiempo conecta con los cánones del melodrama, aunque el 
filme rompe con ellos una y otra vez a través de los mecanismos discursivos. 
Fuera de campo. 
La utilización del elemento simbólico en el interior de la diégesis (gato 
y pájaros en la jaula) adquiere na relevancia singular en la secuencia en que 
Marcus visita la casa del los McTeague para despedirse. Sin esa característica 
simbólica, los animales se situarían plenamente en el seno de la secuencia y 
nada indicaría que puedan cumplir otra función que la estrictamente ambiental; 
ahora bien, dotados de un paralelismo con los actantes (Marcus = gato, Trina y 
McTeague = pájaros), la evolución de sus actos remite a un montaje en paralelo 
que los presenta al principio en un espacio no determinado (entrada del gato a 
través de una puerta entreabierta) que es, evidentemente, contiguo, para 
actualizarlo al mostrar a los pájaros en la consulta odontológica. Espacios, 
pues, contiguos (el de la conversación de los McTeague con Marcus y el de la 
consulta) que se mantienen en fuera de campo el uno frente al otro y que son 
fusionados por el factor simbólico, explicitado por la sobreimpresión de la 
mirada de Marcus y la del gato. Desde esta perspectiva, parece evidente que 
tenemos un fuera de campo que se sitúa en un primer nivel narrativo como 
contiguo al campo, pero hemos de adjudicarle un segundo nivel, de carácter 
simbólico, que es simultáneo. 
La secuencia siguiente, muy clarificadora, resitúa todos los elementos 
en el interior de la consulta. El gato ataca a los pájaros en presencia de 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







McTeague, al tiempo que ha llegado la orden de abandonar su medio de vida 
(Figs. 674 y 675). Este nivel, fusionado perfectamente con el flujo diegético, se 
ve alterado por la expresión de los pensamientos de Trina, que ve en Marcus al
autor de su desgracia (imagen inserta del gato mirando a los pájaros, que 
proviene de la escena previa y que no puede entenderse como un recuerdo del 
personaje, puesto que no forma parte de su saber). 
La simbiosis entre focalización y 
ocularización es manifiesta durante la 
conversación con Marcus (Figs. 676 y 677), donde 
el punto de vista de McTeague confluye con el de 
la cámara (OIS) al tiempo que el saber de Marcus 
es inferior al del espectador (focalización 
espectadora), lo que se repite cuando el plano 
cambia a posición frontal y la ocularización deja 
de ser interna para convertirse en omnisciente. Con 
este procedimiento, que hace uso de distintas 
ocularizaciones en los diferentes campos y 
contracampos, el engarce entre los planos –la 
fragmentación- es suturado, simulando continuidad 
allá donde hay una absoluta discontinuidad. 
Especial importancia reviste la utilización 
del fuera de campo en la secuencia en que 
McTeague asesina a Trina. De un lado, hay que 
atender a los elementos de la puesta en escena: un 
decorado navideño, con guirnaldas y adornos 
diversos, que imprime una noción de nostalgia ya 
que nos encontramos ante un tema melodramático 
por excelencia (fechas comúnmente aceptadas como propias para el recuerdo y 
las reuniones familiares); sin embargo la escena que se desarrolla no es en 
modo alguno melodramática, es la de un crimen brutal cuyo único objeto es el 
dinero y que ni siquiera tiene un componente pasional (iluminación desde 
abajo, literalmente sacada del infierno, completamente antinatural (Figs. 678 y 
 
                        Fig. 674 
 
                        Fig. 675 
 
                        Fig. 676 
                        Fig. 677 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







679): la reunión familiar sólo tiene lugar para la degradación final (Fig. 680). 
De otra parte, la secuencia repite los parámetros de la boda, con una estructura 
de apertura y cierre teatral y la aparición, una vez 
más, de los rostros desencajados, que irradian odio, 
como en el cruce de miradas, subrayado por el 
picado y contrapicado, a través de la ventana (Figs. 
681 y 682). 
 A la escena a través de la ventana 
(encuentro entre los personajes y amenaza), le 
sigue la del asesinato propiamente dicha (ambas 
unidas por un ligero fundido que expresa un paso 
de tiempo no determinado) El acto criminal se 
produce en fuera de campo (Fig. 683), enmarcado 
por la iluminación navideña a modo de proscenio, 
que cumple la doble función de eludir la 
mostración de aquello que es irrepresentable (la 
muerte) al jugar con luz y sombras exclusivamente 
(dejando el cuerpo de Trina más allá del espacio 
del encuadre), y la de transferir el espacio 
imaginario del crimen mediante una capacidad 
discursiva que responsabiliza plenamente de la 
interpretación al espectador, en el que se fusionan 
los elementos visuales con los cognoscitivos y 
experienciales. 
El propio McTeague, que ha abierto con 
violencia las puertas del “escenario”, las cierra 
antes de huir (Fig. 684). La aparición de un gato 
(“el gato”), que sale del local precediendo al 
asesino, rememora el factor simbólico y transfiere 
a su vez la connotación que tenía con el personaje de Marcus a otra, más 
abstracta, que tiene que ver con el afán de poseer la riqueza por encima de todo 
y que se prolonga hasta el enfrentamiento final entre ambos personajes. 
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Al observar el momento del crimen, 
constatamos que un fuera de campo de estas 
características, contiguo y correspondiente a un 
espacio previamente mostrado, resulta al tiempo 
convencional y no convencional, en cuanto que el 
marco de un proscenio subraya el aspecto teatral 
(de representación), se autodeconstruye, y de esta 
forma lleva a cabo una interpelación al espectador 




CHARLES CHAPLIN realiza Una mujer de París (A Woman of Paris) 
también en 1923. Por primera vez se enfrenta a un “drama serio”, tal como él 
mismo lo califica, y no figura en el reparto.  
Estructura narrativa. 
Siguiendo el modelo melodramático, Una mujer de París narra la 
historia de una joven pueblerina, Marie St. Clair, que va a huir con su novio 
para contraer matrimonio en París y es expulsada de su casa la noche anterior. 
Ante la negativa del padre de Jean, el novio, a aceptarla para que pueda pasar a 
dormir bajo techo, ambos jóvenes deciden tomar el tren. Mientras ella saca los 
billetes, Jean regresa para hacer la maleta, pero su padre muere como 
consecuencia de un ataque cardíaco y tiene que hacerse cargo de la situación.  
Marie parte sola hacia París y un año más tarde su situación ha 
cambiado radicalmente. Amante de un rico caballero de la alta sociedad, Pierre 
Revel, frecuenta los ambientes lúdicos, pero éste se va a casar con una mujer 
de su clase, lo que, en principio, no altera sus relaciones. Invitada a una fiesta, 
tras una discusión con Pierre, llega por error al estudio en que Jean vive 
miserablemente con su madre. Tras una relación protocolaria, Marie pide a 
Jean que le haga un retrato, para lo que éste acude a su casa el día sig iente. 
El retrato que Jean pinta no respeta el vestuario de Marie sino que la 
presenta con las ropas que llevaba el día en que se separaron. Pese a todo lo 
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que ella es, él le declara su amor y dice estar dispuesto a empezar de nuevo, 
casándose con ella. Como consecuencia de tal oportunidad, Marie duda, pero 
finalmente rompe su relación con Pierre y acude a la casa de Jean, donde 
escucha una conversación de este con su madre en la que le promete no 
casarse. 
Marie regresa a su vida lujosa y hace las paces con Pierre, pero Jean se 
desespera y les sigue con un arma en una de sus salidas nocturnas. Quiere 
hablar con ella por última vez. Pierre le invita a compartir mesa con ellos y 
ambos se enfrentan, por lo que Jean es expulsado del restaurante. En el hall, se 
suicida. 
La muerte de Jean afecta profundamente a Marie. Mientras va a velar su 
cadáver, la madre del pintor coge el arma con la que este se ha quitado la vida 
y parte hacia la casa de Marie; sus caminos se cruzan. De regreso, descubre a la 
joven llorando s bre el cuerpo inerte de Jean y es incapaz de hacer nada. 
Años después ambas mujeres viven de nuevo en un pueblo, cuidando de 
niños huérfanos. En la carretera, los caminos de Pierre y Marie se cruzan por 
última vez, pero no se ven mutuamente. 
Una narración lineal, puntuada por fuertes elipsis temporales, sirve 
como soporte de la historia, privilegiando los hechos más significativos y 
valorando muy especialmente los entornos. En cualquier caso, pese a este 
aparente nivel de convencionalidad, el relato cominza in media res y concluye 
con un epílogo abierto; la situación previa de los personajes se mantiene 
desconocida para el espectador (la única información es un rótulo).  
Algunos aspectos formales. 
Lo primero que sorprende en el filme son las relaciones esp ales, la 
inserción de los personajes en una serie de contextos que se muestran como 
determinantes para sus vidas y en constante dualidad. Así, los grandes espacios 
públicos que les mantienen en la pequeñez de su insignificancia y la monotonía 
de los privados, unas veces abigarrados y otras miserables. Esta incidencia 
espacial afecta tanto a su mostración en el entorno como a la disposición de las 
miradas, por lo que podemos hablar de una superposición de espacios 
contextuales y de microespacios. El proceso de fragmentación desvela sus 
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mecanismos, llamando una y otra vez la atención sobre lo que permanece 
oculto. 
Todo este ejercicio formal está en perfecta consonancia con la trama 
argumental, que pretende poner de manifiesto la doble moral de la sociedad y 
traer a primer término el “desencuentro” como eje conductor de las vidas 
humanas (podría llamarse azar, desde otra perspectiva). De ahí que un inicio 
por acumulación de encadenados que van acercándonos a la ventana de Marie 
y el salto de eje al interior, esté en perfecta consonancia con el plano-
contraplano final (cruce definitivo de las vidas, también en 180º).  
En refuerzo de la ubicación de los personajes en el seno de los espacios, 
hay que mencionar el uso de las sombras que metaforizan la opresión que se 
ejerce sobre ellos y que preceden a los padres de Marie y Jean en los momentos 
en que se va a llevar a cabo el acto represivo. Esquema narrativo-formal que n  
deja al margen a la madre de Jean, en cuyo caso se 
cambia la sombra por la ocultación (en un cuarto 
contiguo o tras unas cortinas) o la separación física 
(madre e hijo en los extremos del encuadre). El uso 
de la profundidad de campo (Fig. 685), por otro 
lado, alcanza una dimensión difícil de encontrar 
hasta Ciudadano Kane. En líneas generales hemos de decir que la definición de 
los espacios en U a mujer de París e  exquisita y a la combinatoria de las 
diferentes fragmentaciones a través del montaje se suma la propia composición 
en el interior del plano. 
Enunciación. 
Aunque la focalización del relato es omnisciente, la intervención 
enunciativa del meganarrador se hace explícita a través de los rótulos: 1) por la 
inclusión de un texto inicial en el que se avisa que CHARLES CHAPLIN no actúa 
en el filme y que este es un drama, 2) por la multitud de frases e carácter 
axiológico (y además constatativas: “la felicidad es servir a los demás”). Ahora 
bien, debemos adjudicar el primero de los rótulos al propio CHARLES CHAPLIN, 
en tanto que autor de carne y hueso (el “autor real” de la Fig. 32, en la pág. 
216), pero también hemos de distinguirlo del autor implícito o meganarrador, 
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al que corresponde el resto de intervenciones. En este sentido, tiene un especial 
relieve el rótulo que incorpora una nota y que se manifiesta a sí mismo como el 
de un narrador implícito que cede la palabra al autor real (las trufas, que buscan 
los cerdos, son “un bocado exquisito para cerdos y caballeros”).
Puesto que la construcción del espacio habitable está definitivamente 
completada, el juego de ocularizaciones es permanente en todo el filme y nos 
permite constatar las aseveraciones de JACQUES AUMONT en torno a los 
diferentes tipos de “punto de vista”: la multiplicidad de emplazamientos, la 
ilusión de profundidad, la correspondencia con la mirada de los personajes 
(subjetividad) y la mirada omnisciente (objetividad). El uso de la profundidad 
de campo nos permite también inventariar claros ejemplos de ocularización 
espectadora, como el constatable en la Fig. 685. 
Elipsis. 
De nuevo las elipsis temporales amplias vienen marcadas por los 
rótulos explicativos tanto de situaciones como de 
paso de tiempo. Las menos extremas se resuelven 
mediante fundidos y en algunas ocasiones, muy 
escasas, por cierre en iris. Las transiciones 
temporales quedan implícitas por el montaje en 
paralelo, como es el caso de la fiesta bohemia 
mientras Marie va hacia allí y se encuentra a Jean 
en el estudio al que llega por error.  
Especial atención merece el corte que se 
produce entre el momento en que Jean cubre el 
retrato de Marie y esta lo descubre (Figs. 686 y 
687), pese a mediar entre ellos un pequeño fundido de cierre y otro de apertura. 
Ambas acciones tienen lugar en el estudio de Jean. Si dejamos a un lado el 
fundido, tenemos aquí una elipsis no determinada, implícita en cuanto al 
tiempo transcurrido (se supone que el cuadro ya ha sido concluido) y con 
función retórica; pero lo más interesante es que, entre el momento en que Jean 
comienza a cubrir el cuadro y acaba de hacerlo, se inserta la llegada de Marie a 
una habitación en que la espera una amiga (indeterminación temporal y 
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espacial) que no se asienta en transición alguna y supone un paso de tiempo no 
reflejado en la vuelta posterior al estudio de Jean acabando de cubrir el cuadro.
Según JEAN MITRY (1973b), haciéndose eco de GEORGES SADOUL, las 
elipsis narrativas de Una mujer de París venían ya anunciadas por la escuela 
sueca y alemana, así como por LOUIS FEUILLADE (secuencia de la guillotina en 
Barrabas), y la elipsis del tren en la película de CHAPLIN sería utilizada de 
nuevo -con sonido- por RENÉ CLAIR en Sous les tois de Paris. 
Fuera de campo. 
Gran parte de la fuerza discursiva de Una mujer de París hemos de 
reconocerla en la utilización del fuera de campo. Lo primero que hay que 
señalar es que el propio filme desvela esta característica haciendo evidente la 
puesta en escena orientada a tal fin; desde este punto de vista hemos de 
entenderlo como metadiscursivo en el sentido de 
que reflexiona sobre los aspectos formales del 
lenguaje cinematográfico. Pero esta cuestión se 
fusiona con el objetivo narrativo, ya que los 
personajes se ocultan entre sí los auténticos 
sentimientos y pasiones que les mueven: el fuera 
de campo de la imagen cinematográfica es paralelo 
a la falsa imagen vivencial de los actantes, con la 
que se interrelaciona y a la que impone su entidad 
de forma violenta. 
La enunciación hace evidente de forma 
constante este nivel discursivo, sobre todo a través 
de las múltiples relaciones entre espacios 
contiguos (desde los que los personajes oyen sin 
ser vistos), los juegos de miradas y la secuencia del 
strip-tease –absolutamente accesoria- cuya 
importancia esencial radica precisamente en reivindicar el uso del fuera de 
campo y hacerlo patente. En esta secuencia, una mujer envuelta completamente 
por vendas (Fig. 688) es desnudada pasando ritualmente las telas a un hombre 
(Fig. 689), pero, desde el momento en que la operación comienza, todo el lado 
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izquierdo del espacio se elide para privilegiar los juegos de miradas desde el 
derecho (único que vemos en una sucesión de planos sin contraplano (Fig. 690) 
–negación, pues, del contracampo-). Establecida esta premisa, podemos 
enumerar diversas utilizaciones del fuera de campo y constatarlas mediante 
ejemplos concretos extraídos del filme: 
· Planos sin contracampo, como el previamente 
mencionado o la mirada de Marie hacia la 
escalera, al comienzo del filme, por la que 
llega su padre precedido por la gigantesca 
sombra. Las miradas marcan la existencia de 
un fuera de campo, pero este no es mostrado. 
· Desvelamiento de espacios contiguos, como el 
plano desde fuera de la ventana al interior, con 
un salto en el eje de 180º (ventana como 
metáfora que se repite más tarde en la casa, en 
el estudio de Jean, cuando Marie lanza a la 
calle el collar y también cuando aparece el 
deseo de cambio de vida), o las diversas 
miradas a la calle (Jean esperando, familia que 
cruza, pobre que recoge el collar). 
· Espacio contiguo marcado en el significante a 
través de un dispositivo de la puesta en escena, 
como es el caso del espejo ante el que Marie se 
queda pensativa, mientras Pierre no cree en su 
voluntad de cambio (Fig. 691).
· Presencia radical del fuera de campo sobre la 
acción que se está desarrollando en campo: el 
padre de Marie escucha tras la puerta, el padre 
de Jean está en el hall y escucha a su hijo y a 
Marie en la habitación contigua, la amiga 
escucha a través de la puerta del dormitorio, la 
madre oye la declaración de amor de su hijo, 
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Marie descubre a madre e hijo a través de una cortina (lugar de ocultación 
también para la madre). 
Los juegos de miradas están muy marcados en todos los espacios, pero 
sobre todo en el restaurante o en la casa de Jean. Hay que señalar que la fuerza 
de estas relaciones de mirada tiene que ver fundamentalmente con los 
descentramientos, que son de muy diversa índole, como los planos con 
personajes de espaldas (muestras de dolor) o las 
posiciones que ocupan en el encuadre, siempre 
excesivamente laterales, como reclamando la 
presencia del fuera de campo (Fig. 692), lo que 
resulta meridianamente claro en el momento en 
que Marie comunica a Pierre su decisión de no 
seguir adelante con su vida licenciosa. 
En las relaciones del campo con el fuera de campo debemos hablar de 
auténtica violencia discursiva, sobre todo si tenemos en cuenta la época en que 
el filme se realiza. Ya hemos hablado de la secuenci d  la fiesta bohemia, pero 
nos parece oportuno resaltar también:  
· El tren como sombra sobre el cuerpo de Marie en el momento en 
que toma la decisión de viajar sola a París (Fig. 693). Hemos dicho 
que la sombra actúa sobre el personaje como una amenaza; por lo 
tanto, el hecho de que el tren no sea visto aumenta la dimensión 
simbólica y justifica la economía representacional. 
· La madre de Jean observando a éste y a Marie a través del hueco 
que deja la cortina (Fig. 694), que refuerza la posición de 
“intervención” oculta que este personaje viene realizando a lo largo 
de todo el filme. 
· La secuencia del masaje (Fig. 695), en la que el personaje de Marie 
permanece en fuera de campo -salv en los planos generales- 
mientras la cámara muestra a la amiga hablando en su dirección y a 
la masajista trabajando sobre un cuerpo ausente. El espacio ocupado 
por Marie es un contracampo que no se actualiza pero que es 
identificable por las direcciones de mirada. 
 
                        Fig. 696 
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· El suicidio de Jean, que se produce sobre la imagen de los 
comensales, provocando la reacción de estos mediante la supuesta 
“detonación”. El cuerpo del personaje aparece inmediatamente en el 
siguiente plano acabando de caer al suelo y rodeado de una 
humareda. Hay que decir que la utilización de los elementos 
sonoros es muy frecuente a lo largo de todo el filme, pese a estar 
realizado en plena época muda (con mucha probabilidad el 
realizador confía en el relator y en los efectos de sonido que se 
deben incorporar durante la proyección), y no tiene menor interés el 
hecho de que muchos personajes reaccionen a lo que “escuchan” a 
través de puertas, cortinas, ventanas, etc. 
· La aparición metonímica del retrato de Marie al fondo del plano en 
que la madre llora el cadáver de su hijo (Fig. 696), aunque está 
justificada por el lugar (el estudio), cumple muy diversas funciones 
–y no sólo estéticas- tales como la de integrarse en la causalidad del 
fatal desenlace y provocar el odio de la madre, la necesidad por 
parte del hijo de “saber” allí la presencia de su amada, la voluntad 
de Marie –oculta- de permanecer al lado de Jean. Pese a presentarse 
“en campo” su condición es fuertemente irreal (muy difuminado y 
al fondo del encuadre).  
 
 El último (Der letzte Mann) es realizada por FRIEDRICH WILHELM 
MURNAU en 1924. La trayectoria de este director reviste una importancia 
capital, al igual que acontece con otros cineastas europeos que posteriormente 
emigrarían a América (LUBISTCH, LANG, STERNBERG, WILDER, etc.), puesto 
que su cine arranca de la mal denominada etapa “muda” para revertir, con todo 
su bagaje experiencial, en la del “sonoro”. La apuesta formal de MURNAU es 
siempre revolucionaria, por ello El último no sólo no es una excepción a esa 
búsqueda incesante sino que constituye un punto de inflexión para el conjunto 
de la cinematografía. 
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La trama argumental puede parecer extremadamente elemental, puesto 
que se trata de la historia de un hombre de avanzada edad que es obligado por 
sus superiores a abandonar el puesto de portero de un gran hotel y queda 
relegado a las tareas de servicio en el lavabo de caballeros. El trauma 
psicológico que supone su degradación queda reflejado en la relación que se 
establece con el uniforme, un lujoso y barroco abrigo repleto de dorados 
botones, guirnaldas y bordados, que es el elemento qu  hace posible el respeto 
que el mísero barrio en que vive tiene hacia él y el que se tiene a sí mismo. 
Pese a que pretende ocultar su desgracia robando el uniforme y apareciendo 
ante los demás como normalmente lo hacía en el pasado, un día es descubierto 
y la admiración se convierte en desprecio. Rechazado por todos, regresa al 
hotel, devuelve el uniforme y se refugia en los lavabos, donde sólo encuentra la 
mano amiga del vigilante nocturno. 
Aunque, en teoría, este sería el final lógico para el filme, un añadido 
permite que se difunda la noticia de que un millonario ha legado toda su 
fortuna al protagonista, puesto que las cláusulas de su testamento indicaban que 
heredaría la persona en cuyos brazos muriera, y esto había acontecido en los 
lavabos del hotel, lo que da pie a una secuencia en la que el viejo portero 
aparece como cliente principal y se hace acompañar del vigilante, al que 
prodiga toda clase de atenciones. En los lavabos, colma de abrazos y dinero a 
su sucesor en el puesto e incluso atiende a un cli nte y le reclama la propina; en 
la calle, invita a subir en su carricoche a un mendigo que pide limosna y se 
despide del hotel y de sus antiguos compañeros. 
Esta sencillez es engañosa toda vez que detrás de ella se oculta la 
dualidad entre el mundo de la riqueza y el de la pobreza, mantenida a lo largo 
de todo el filme e incluso subrayada por la puesta en escena y el montaje. El 
uniforme se constituye en un objeto mítico que permite la ilusión de pertenecer 
a ambos mundos y, por ello, la degradación que implica su pérdida es 
irreparable; en él se revierten las aspiraciones y los falsos sueños de poder, la 
perversión con que el dominador impone sus códigos al dominado y, más allá, 
la asunción por éste de su propio estatus y el perverso deseo de superarlo para 
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convertirse a su vez en ente dominante, lo que se conserva hasta el final en el 
objeto de que no es despojado: el silbato. 
La narración se presenta de forma lineal, arrancando in media res 
(imagen desde el ascensor) y cerrándose con la despedida del afortunado 
heredero. 
Algunos aspectos formales. 
Aunque este es un parámetro que tenderemos a descartar en los 
próximos análisis, cada vez más centrados en el objeto esencial de nuestro 
trabajo, conviene subrayar en este caso la presencia inequívoca de tres 
elementos: 
1) Uso generalizado de movimientos de cámara, esencialmente 
travellings, que buscan en ocasiones el acompañamiento del 
movimiento de los personajes pero más asiduamente son 
intervenciones enunciativas que marcan estados de ánimo, miradas 
o conceptos. 
2) Persistentes “alejamientos” del punto de vista de la cámara, que 
queda más allá de una serie de barreras físicas interpuestas: puertas, 
vidrieras, barrotes, objetos. 
3) Dualidad entre la luz y las sombras, manifestada de forma radical 
por la utilización de escenas en que los personajes son sustituidos 
exclusivamente por sus sombras a través de una ventana o de una 
puerta traslúcida. 
A lo anterior hay que añadir la impresionante credibilidad de la puesta 
en escena de los diversos ambientes, el realismo int rpretativo (ya muy lejos de 
la estilización de filmes anteriores a la década de los veinte o influenciados por 
la corriente expresionista) y la práctica ausencia de rótulos. 
Enunciación. 
Ya habíamos constatado previamente que los rótulos son una fuente 
inequívoca de intervención enunciativa. En este caso, el filme está concebido 
de tal forma que dejan de ser un elemento descriptivo que actúa como soporte 
del narrativo. Si hasta este momento han constituido una fuente de 
información, han permitido la inclusión de diálogos y han posibilitado los 
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saltos temporales (marcándolos o no), a partir de aquí se demuestra la bondad 
del lenguaje cinematográfico para ser autosuficiente, para significar 
plenamente. 
 No obstante, hay dos tipos de rótulos en El último:  
1) Aquellos que responden al decurso diegético y que no son otra cosa 
que materiales de uso en el seno del filme: cartas, mensajes, prensa. 
Son muy escasos y siempre se revelan como necesarios. 
2) El que separa el final lógico del añadido y que pretende justificar un 
cierre feliz. En este caso se trata de un texto abiertamente externo a 
la diégesis; es una intervención enunciativa que se revela como tal, 
sobre todo al decir que “la compasión del guionista...”, y divide al 
filme en dos partes de distinta naturaleza. 
Si dejamos de lado esta intervención-
justificación, nos encontramos ante un nuevo 
problema: la mirada de la cámara es omnisciente, 
tal como correspondería a los procedimientos del 
M.R.I., pero está muy lejos de generar la 
transparencia enunciativa, toda vez que, como 
hemos anticipado, hay constantes movimientos de 
cámara marcados y “alejamientos” del punto de 
vista. No habiendo un narrador dentro o fuera de la 
diégesis, la enunciación revierte en el 
meganarrador –que es el empírico-. 
Por otro lado, esvidente la voluntad de 
MURNAU de hacer patente esta intervención al 
colocar en primer término “barreras” físicas. 
Podemos observar muy claramente esta cuestión 
en el propio arranque del filme, que nos ofrece en 
continuidad –en y con movimiento- el plano del hall del hotel desde el interior 
del ascensor (Fig. 697), la puerta giratoria de entrada que deja vislumbrar el 
portero y la calle al fondo (Fig. 698), el servicio del portero a sus clientes, a 
través de la ventanilla del taxi del que descienden, mediat  un cambio de 
 
                        Fig. 697 
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plano de 180º (Fig. 699) y el desvelamiento final 
de las acciones del portero, ya sin traba alguna ante 
la cámara, tras un nuevo salto de 180º (Fig. 700). 
Este mecanismo enunciativo se repite a lo largo del 
filme, sobre todo en los casos en que hay puertas o 
ventanas. 
Los movimientos de cámara y angulaciones 
también contribuyen al insistente proceso 
enunciativo de desnaturalización (picados y 
contrapicados, panorámicas y travellings). Así, 
cuando el portero toma el baúl con el que 
difícilmente puede cargar, un fuerte picado 
contribuye a aplastar el peso sobre el personaje; 
otro tanto sucede con las subidas y bajadas de la 
escalera en su entorno familiar. Los travellings 
subrayan de forma ostensible, como es el caso del 
que tiene lugar cuando el director le entrega la 
carta de jubilación: desde una posición de cámara 
que está más allá de las puertas (Fig. 701) arranca 
un travelling hacia el personaje que, mediante un 
suave encadenado, salva el obstáculo de la puerta 
(Fig. 702) para llegar a un plano medio corto en 
ligero picado. 
Otra intervención enunciativa muy 
significativa es la que tiene lugar por la utilización 
de siluetas en sustitución de los personajes, a 
través de las ventanas (Fig. 703). Las sombras 
adquieren mayor relevancia a medida que el 
personaje va entrando en el proceso de 
degradación, de ahí que, una vez descubierto su 
engaño, aparezca en el patio común de las 
viviendas como una sombra (Fig. 704) y toda la 
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parte final –nos referimos al primer cierre- mantenga como única luz la del 
vigilante (Fig. 705).  
Mientras el filme establece una focalización espectadora, omnisciente, 
que permite un saber mayor del espectador que del personaje, son múltiples las 
utilizaciones del punto de vista actancial, mediante ocularizaciones intenas 
secundarias (la visión deformada, cuando el sueño o la bebida se apoderan del 
personaje), pero la plasmación icónica del pensamiento o el estado anímico es 
una intervención enunciativa cuando está en el interior del plano como parte 
integrante de él, como es el caso de la “visión” de la fachada del edificio que 
parece venírsele encima (Fig. 706): es su punto de vista pero no su mirada, no 
hay cesión de la ocularización, que sigue siendo espectadora.  
Elipsis. 
Puesto que los rótulos son un mecanismo de ntervención enunciativa, 
su desaparición implica necesariamente una nueva relación del ente enunciador 
con el filme pero, al mismo tiempo, quiebra la facilidad previa para introducir 
elipsis por 1) marcas específicas mediante 
señalamientos explícitos: una fecha, un lapso de 
tiempo especificado, un lugar, un “mientras tanto”, 
etc., y 2) aprovechamiento de la discontinuidad en 
la yuxtaposición de los planos sucesivos. Así pues, 
en El último se introduce el reto de producir elipsis 
en el seno del propio relato mediante recursos 
intradiscursivos. 
Por un lado, el fundido sigue siendo una de 
las fórmulas básicas para marcar el paso de tiempo 
y es usado con frecuencia para los engarces entre 
secuencias (cambios de noche a  día) o para los 
pasos de tiempo entre esc nas que forman parte de 
un mismo contexto espacial. 
Por otro lado, ya habilitado el espacio 
diegético, las pequeñas elipsis que aceleran la 
acción y consiguen un flujo lineal de la fragmentación a través del raccord 
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cumplen su función de forma eficaz en los niveles más elementales (la hija 
escribiendo con la nata sobre la tarta de bodas o los movimientos entre los 
rellanos de las escaleras), pero también cuando son usados de forma más 
radical, como acontece cuando el personaje sale de su vivienda para ir hacia el 
trabajo cotidiano: basta verlo saliendo de campo en la escalera (Fig. 707) para 
pasar a situarlo ya en la salida del edificio (Fig. 708), al igual que la mujer que 
apaga las luces de la escalera pasa de ésta al patio sin elemento de transición 
alguno, gracias a la lógica del raccord de movimiento y dirección. 
Finalmente, las elipsis por corte, sin utilización de otros procedimientos 
codificados, se arropan en: 
1) el montaje alternado, por la inclusión de acciones paralelas que 
permiten marcar un paso de tiempo no determinado para regresar a 
la acción principal y elidir tiempo narrativo no deseado (escenas de 
los preparativos de boda mientras el protagonista camina hacia su 
trabajo, o paralelismos entre el barrio y el hotel).     
2) o en planos de transición (fachada del hotel, patio común de la 
vivienda, escalera) que permiten: a) situar contextualmente las 
acciones, b) pasos de tiempo no determinados y c) explicitar las 
dualidades. 
Mención especial merece la inserción de un 
cache en forma de elipse mientras el personaje lee 
la carta en que se le comunica su nuevo destino 
(Fig. 709). La imagen puede interpretarse al 
tiempo como el pensamiento del viejo portero y 
como lo que está aconteciendo en ese mismo 
momento –u otro no determinado- en un lugar del hotel donde el ama de llaves 
despoja a un empleado de su uniforme (el de la atención en los lavabos, puesto 
laboral que ocupa posteriormente el recién destituido portero). Esta 
indeterminación entre materializaciones icónicas del pensamiento del personaje 
o inserciones se reproduce una vez más con la secuencia de la boda. 
También encontramos cruces entre dos acciones paralelas que tienen 
una función retórica. Así, el intento del protagonista por levantar un pesado 
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equipaje que tiene su contraparte en la fácil manipulación de las maletas del 
nuevo portero; ambas acciones no tienen por qué responder a los mismos 
tiempos, pero son yuxtapuestas prácticamente mediante el montaje. También 
en los múltiples cruces entre las situaciones de degradación y riqueza (comida 
en los lavabos – ótano- frente a lujosas comidas en el piso alto, en montaje 
paralelo que se refuerza con sucesivas yuxtaposiciones).  
Fuera de campo. 
El hecho de que existan interposiciones entre el objetivo de la cámara y 
la acción hace posible la manifestación explícita de un fuera de campo, 
posteriormente actualizable, que está allá donde la cámara se sitúa y se 
evidencia por dispositivos de la puesta en escena. Ahora bien, esa actualización 
no tiene lugar por el flujo habitual del campo-contracampo sino que, en 
reiteradas ocasiones, el punto de vista “permanece” externo a la acción y, 
cuando en el interior de esta tiene lugar un desplazamiento de los personajes 
que les lleva a otro fuera de campo, este se mantiene. Esto es muy explícito en 
el caso de la amonestación que el director impone al protagonista por dormirse 
en los lavabos mientras atiende a un cliente; el plano permanece al otro lado de 
la puerta, mientras la acción tiene lugar en un lugar que no nos es mostrado. 
Este fuera de campo cumple una función discursiva y es convencional por 
tratarse de un contexto previamente mostrado, conocido por el espectador, pero 
negado en el plano.  
 
      Espacio del fuera de campo 
 
              Espacio en campo 
 
 
                      




                           Espacio del fuera de campo explícito de la cámara 
                          Fig. 710 
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La habilitación de un espacio onírico tiene lugar como consecuencia de 
la borrachera. El personaje se ve a sí mismo como héroe capaz de cargar un 
gran peso y felicitado por todos los compañeros del hotel. La imagen aparece 
inicialmente deformada (Fig. 711) por sobreimpresión. Este es un espacio 
intradiegético para el que la enunciación delega en el personaje (muestra su 
pensamiento) de una forma muy diferente a cómo 
se resuelve el mostrar estados de ánimo u 
ocularizaciones. 
El rumor de la degradación del protagonista 
corre por los pisos y ventanas de los edificios tras 
ser escuchado por las vecinas pese a que la puerta 
permanece cerrada (Fig. 712). Es significativo que 
la vecina que hace correr la noticia vaya 
desvelando uno a uno todos los espacios fuera de 
campo para integrar al central los distintos 
personajes; así, reclama la presencia de otra vecina 
tras la puerta (izquierda del encuadre), de otra que 
se supone sube por la escalera (derecha del 
encuadre) y de otra situada más allá de la posición 
de cámara, mientras el plano mantiene la puerta 
cerrada al fondo. Este mismo ejercicio se repite en 
el exterior del edificio, entre los balcones, con 
panorámicas y contracampos que desvelan los 
fueras de campo reclamados por los personajes, 
hasta un escorzo (Fig. 713) que literalmente lanza 
al extremo opuesto el rumor y que es seguido de 
un travelling frontal al oído de la vecina 
interpelada (Fig. 714), lo que nos hace pensar en algunos planos del filme más 
cercano en el tiempo La noche de San Lorenzo. 
Cuando nos referíamos en nuestro marco teórico a fueras de campo 
marcados por dispositivos de la puesta en escena, ya hacíamos mención a la 
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importancia de los espejos. Tenemos en El último una muestra altamente 
significativa que, además, se cierra con una mirada en la dirección de la cámara 
que no es sino la recuperación del espacio homogéneo por parte del actante 
ante el posterior cambio de eje de 
180º (Fig. 715). 
Toda esta gran riqueza 
representacional se va a seguir 
manifestando en posteriores obras 
de MURNAU, tal como veremos al 
tratar de su primer filme rodado 
en Estados Unidos, Amanecer. 
 
Abordaremos a continuación, por seguir el orden cronológico que nos 
habíamos marcado, algunas obras de los cineastas soviéticos EISENSTEIN y 
PUDOVKIN, de los que ya hemos hablado previamente en relación con sus 
teorías sobre el montaje. Nos encontramos ante realizadores que, al tiempo que 
llevan a cabo una obra singular, teorizan sobre su propia concepción del cine y 
proponen modelos de representación diferentes al M.R.I. basados 
principalmente en una utilización radical de los métodos de montaje. 
Nosotros oponíamos, al paralelismo y primeros 
planos alternados de América, el contraste de unirlos y 
fusionarlos: el montaje-tropo (…) 
El cine de Griffith no conoce este tipo de construcción 
de montaje. Sus primeros planos crean una atmósfera, 
diseñan los rasgos de un carácter, alternando con los 
diálogos de los protagonistas y los primeros planos del 
perseguidor y el perseguido a un tiempo de gran velocidad. 
Pero Griffith permanece siempre en un nivel de 
representación y objetividad y no intenta casi nunca la 
yuxtaposición de planos para dar forma y sentido a la imagen. 
(EISENSTEIN, 1959: 260) 
 
El montaje que EISENSTEIN teoriza e intenta poner en práctica a través 
de sus filmes se basa en la colisión de los fragmentos, para lo cual parte del 
conjunto monístico de los japoneses “ n el cual el sonido, el movimiento, el espacio 
y la voz no se acompañan (ni siquiera paralelamente) el uno al otro, sino que 
funcionan como elementos de igual importancia” (EISENSTEIN, 1959: 39). Le 
preocupa más la creación de emociones que la representación de la realidad; su 
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cine no busca en modo alguno el “efecto de real” ni la creación de un espacio 
habitable, al modo del institucional, sino la puesta en marcha de artefactos 
discursivos con unos contenidos claramente revolucionarios y capaces de 
implicar al espectador en sus conceptos, en sus ideas. Desde este punto de 
vista, sí es cierto que para este realizador hay una verdad que pretende 
transmitir, sea la verdad del arte o la verdad revolucionaria (algo muy diferente 
a la perspectiva de KULESHOV o de DZIGA VERTOV).  
En 1924 realiza L  Huelga (Stachka), película que, pese a situarse 
cronológicamente en el principio de su carrera como realizador 
cinematográfico, resulta ser de las más avanzadas formalmente y en la que es 
ya reconocible el estilo inconfundible que da cuerpo a toda su obra posterior. 
Estructura narrativa. 
Podemos resumir la trama del filme con muy pocas palabras puesto que 
se trata del relato de una huelga obrera durante el periodo de dominación 
zarista. Confluyen todos los elementos propios del argumento abordado: la 
descripción de la fábrica, el malestar laboral, el control de los supervisores, la 
implicación de las autoridades y el ejército, los infiltrados, la falsa acusación 
que se constituye en motivo central de la huelga, el paro obrero, las 
reivindicaciones, la provocación, la traición, la represión... Una cronología, 
pues, del decurso de una movilización obrera. 
El avance de la acción es lineal, una sucesión de relaciones causa-efecto 
en las que los saltos temporales rara vez son explicitados.  
Algunos aspectos formales. 
Los parámetros que nos han servido previamente para enfrentarnos a 
materiales de corte más convencional, no resultan ahora efectivos; tampoco los 
mecanismos de identificación espectatorial, ni la sutura que suaviza la 
fragmentación en el M.R.I., aparecen como elementos productivos en el cine 
de EISENSTEIN. Es esta una cuestión formal que responde a criterios de 
renovación estilística pero también a los argumentos y su tratamiento más 
apropiado; como ya decíamos, los procedimientos formales son consecuencia 
de la aplicación de objetivos ideológicos a los relatos y su puesta en discurso. 
No se trata solamente de una voluntad estrictamente revolucionaria, sino de 
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una necesidad de adaptar y hacer consecuentes los fines y los medios. Si en la 
base del M.R.I. está una concepción conservadora que se asienta sobre una 
estructura melodramática, en el cine soviético se manifiesta una visión 
progresista (aunque también positivista) del mundo que debe acabar con los 
modelos previos e instaurar procedimientos revolucionarios a todos los niveles. 
Así, mientras el montaje en el M.R.I. es un medio para obtener la 
deseada transparencia enunciativa que haga posible la identificación del 
espectador con personajes y situaciones, en el cine de EISENSTEIN –y en el 
soviétivo (revolucionario) en general durante aquella generación vanguardista- 
se constituye en objetivo: el montaje pasa a ser un fin en sí mismo, puesto que 
se le adjudica todo el peso de la construcción del lenguaje cinematográfico. Y, 
claro está, cuando hablamos de montaje n s estamos refiriendo también a la 
composición en el interior del plano y en la secuencialidad de las líneas 
predominantes (armónicas, tonales, rítmicas, geométricas, etc.). 
El montaje convencional es montaje sobre lo 
dominante, es decir, la combinación de planos según sus 
indicaciones dominantes. Montaje según el tiempo, según la 
tendencia capital dentro del cuadro, según la longitud 
(ininterrumpida) de los planos, etc… Esto es montaje según el 
primer término. 
Las indicaciones dominantes de dos planos puestos 
de lado producen alguna relación antagónica entre ellas, de la 
cual resulta un efecto expresivo determinado (Estoy hablando 
de un efecto puramente de montaje) (EISENSTEIN, 1959: 83) 
 
Desde esta perspectiva, hay cambios profundos con respecto al modelo 
hegemónico del M.R.I. Gráficamente: 
M.R.I. EISENSTEIN 
Búsqueda de transparencia enunciativa Intervención enunciativa directa 
Protagonista individual: el héroe Protagonista colectivo: el pueblo 
Naturalización Desnaturalización 
Narración + mostración Mostración + narración 
Identificación primaria con la cámara Identificación primaria con la cámara 
Identificación secundaria con personajes y 
situaciones 
Identificación secundaria con las ideas 
revolucionarias 
Sensibilidad Emotividad 
Sutura Ausencia de sutura 
Objetivo ideológico: imaginario colectivo Objetivo ideológico: acción revolucionaria 
Linealidad Conflicto 
Ausencia de interpelación Interpelación directa 
Base melodramática Base historiográfica 
Concepción positivista del mundo Concepción positivista del mundo 
Clausura. Fin de la historia en sí misma Clausura relativa. Esperanza de futuro 
     Fig. 716 
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Estas cuestiones, y muchas más que podríamos añadir (pero este no es 
el lugar ni la profundización en ellas los objetivos que nos hemos marcado), 
tienen una importancia capital ya que marcan con claridad la tergiversación 
que supone el M.R.I. –en tanto hegemónico- con respecto a las posibilidades 
reales del cine y su supuesto lenguaje. Queremos decir que el modelo 
institucional no es, evidentemet , ni el único posible, ni una evolución lógica 
a partir del cine de los orígenes, es el resultado de una imposición. 
Nos interesa aquí fundamentalmente la sutura, mediante la cual se 
habilita el espacio diegético en el M.R.I. Este procedimiento, como ya hemos 
visto previamente, se basa en la linealidad del campo-contr campo, expresados 
en el plano-contraplano, mediante el establecimiento de una codificación 
asumida por los espectadores que hace posible el “viaje inmóvil” a través de 
ese “ojo de Dios” quees traspasado de la cámara al espectador. 
La dialéctica del campo-c ntracampo, en el cine 
dramático y/o psicológico tradicional, se rige por la mirada de 
los personajes o por la lógica "verista" de la acción, asumida 
generalmente por el narrador. El contracampo aporta lo que 
ve, mira, busca el personaje; en general y en particular, es 
sobre lo que se actúa o ante lo que se reacciona. Después 
del sujeto (el campo), el objeto (el contracampo). El campo-
contracampo divide el mundo, como una naranja cortada, en 
dos mitades que el montaje une o presenta alternativamente 
con una sucesión temporal que equivale a una simultaneidad 
(mientras aquí pasa esto, allí pasa aquello) (AMENGUAL, 1999: 
44) 
 
Sin embargo, el cine de EISENSTEIN no se pliega a esta convención, 
utiliza el contraplano cuando una expresión de una mirada debe ser fijada, pero 
nunca para propiciar la sutura, que, en su caso, resulta despedazada por el 
constante conflicto entre los materiales dentro y fuera del plano. Como él 
mismo indica: “El contrapunto no es solamente una forma de composición, sino 
también el factor básico para la posibilidad de percepción y diferenciación de tono (…) 
Conflicto dentro de una tesis (una idea abstracta): se formula en la dialéctica del 
subtítulo; se forma dimensionalmente en el conflicto dentro del plano, y estalla con 
creciente intensidad en el montaje, entre los diversos planos” (EISENSTEIN, 1959: 72-
73). De ahí que podamos hablar también de un predominio de la mostración 
sobre la narración, de lo espectacular sobre loprivado (no en vano sus 
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protagonistas son las masas), que revierte directamente sobre las concepciones 
plásticas del cine de los orígenes y sus herencias pictóricas, y que, a su vez, 
configura un tipo de espectador consciente de la materialidad del aparato 
cinematográfico, aunque, todo hay que decirlo, ligado emotivamente a los 
contenidos ideológicos del discurso que cada filme pronuncia. 
Enunciación. 
Un rótulo inicial sitúa los acontecimientos recreados por el filme en una 
época de lucha obrera y furiosa represión estatal, 1907, con clara vocación de 
contextualización. Desde el momento en que la película propiamente dicha 
comienza, los rótulos son descriptivos, no 
correspondientes a un narrador en el seno de la 
trama sino a otro omnisciente. Sin embargo, la 
voluntad enunciativa se manifiesta en la 
manipulación de las letras (rótulo en que se 
fusionan dos letras para dar una circunferencia 
seccionada) y en la sobreimpresión sobre el 
resultado de esta intersección de un elemento 
correspondiente a la maquinaria de la fábrica (Fig. 
717). Así pues, los rótulos quedan relacionados 
directamente con la acción e indican que la 
sucesión de planos mantiene una relación íntima 
que trasciende los objetivos narrativos (Figs. 718 y 
719). 
Pero las manifestaciones enunciativas no se 
limitan a los rótulos. Como ya hemos anticipado, 
hay multitud de sobreimpresiones, cortinillas y 
efectos que hacen ostensible los mecanismos 
cinematográficos, al tiempo que conectan con las 
vanguardias. En este sentido es muy representativo 
el uso de un “retroceso” de la película cuando la 
imagen de los obreros se refleja sobre un charco o la “animación” del dossier 
de los informantes (Fig. 720).
 
                        Fig. 717 
 
                        Fig. 718 
 
                        Fig. 719 
                        Fig. 720 
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La composición dentro del plano traspasa los límites de una función 
puramente estética para convertirse n discursiva, como es el caso notorio de 
los obreros conspirando entre la inmensidad de los materiales fabriles (Fig. 
721) o el informante intentando acercarse a los trabajadores a través de una 
madeja de enormes cuerdas (Fig. 722). Estas 
imbricaciones entre el sentido denotado y el 
connotado, por incorporación de metáforas y 
metonimias diversas, es constante durante toda la 
película. El cine de EISENSTEIN utiliza el aspecto 
simbólico deliberadamente, en unas ocasiones 
inscribiendo en el significante la metáfora y la 
metonimia (sobreimpresiones de animales y 
personajes, respondiendo a sus apodos; uso del 
escrito de reivindicaciones para limpiarse un 
zapato; tinta derramada sobre el plano con la 
situación de los barrios obreros; sombrero del 
administrador sobre el agua al que le han arrojado; 
chimeneas de las fábricas), en otras generando un 
flujo de contrastes entre los planos que btiene un 
resultado –en cuanto a sentido- que excede a la 
suma de sus contenidos (secuencia de la represión, 
comparada con un matadero; violencia provocada 
y preparación de los policías y soldados para la 
masacre). 
El rótulo final, llamando a la unión del 
proletariado, interpela al espectador desde el lugar 
manifiesto de la enunciación, que no se ha escondido en ningún momento a lo 
largo de todo el filme. 
Elipsis. 
Rótulos y efectos marcan las elipsis más manifiestas desde el punto de 
vista de la secuenciación narrativa. Ahora bien, puesto que nos encontramos 
ante un cine que no busca la construcción de un espacio habitable, homogéneo, 
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                        Fig. 724 
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y rechaza los procesos de identificación espectatorial, no satisface con la elipsis 
las aceleraciones del ritmo del relato ni requiere del raccordpara dotarlo de 
continuidad. Así, por ejemplo, en la secuencia de colocación de panfletos en la 
fábrica (Figs. 723 a 733), los dos primeros planos, y el resto entre sí, se siguen 
gracias al movimiento y la dirección de los personajes (sea por linealidad o por 
contraste), pero los espacios están literalmente despedazados. 
Con tal planteamiento formal, la elipsis –como sustracción de 
fracciones del tiempo de la historia- pasa de ser un mecanismo de ocultación a 
tener una entidad implícitamente discursiva, lo que se pone en evidencia en el 
caso de las llamadas entre los distintos mandatarios (empresario, gobernante, 
policía, militar) en una escala jerárquica, en la presentación de los diversos 
“informadores”, o en la secuencia del suicidio del obrero acusado de ladrón 
(combinada en este caso con una sabia utilización del fuera de campo e 
insertando por sobreimpresión lo que puede entenderse a un tiempo como los 
recuerdos laborales del propio trabajador, convertido momentáneamente en 
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narrador por la expresión de su pensamiento a modo de flash-backintemporal, 
o la marcha cotidiana de la fábrica que desconoce su problema). 
Así pues, la elipsis no es ya un recurso sino un elemento intrínseco del 
tipo de cine que desarrolla EISENSTEIN, está presente en todo momento puesto 
que entre plano y plano hay carencias espacio-tem orales que juegan 
abiertamente con la desubicación y la indeterminación, hasta tal punto que 
resulta difícil hablar incluso de montaje alternado toda vez que, al estar 
indeterminados los tiempos, la relación entre los espacios paralelos es de tipo 
conceptual y no específicamente narrativa.   
Fuera de campo. 
Ya hemos mencionado la secuencia del 
suicidio. Al utilizar por metonimia la sucesión de 
poleas (Fig. 734), manos que engarzan y tensan el 
cinto (Fig. 735), conjunto de la fábrica (Fig. 736), 
silla que cae (Fig. 737) y cinturón tensado (Fig. 
738), la representación de la muerte queda elidida. 
No obstante, el privilegio de la mostración sobre la 
narración tiende a fijar en el interior del encuadre 
los elementos, componiéndolos adecuadamente y, 
de alguna forma, el fuera de campo resulta 
ambiguo (hay que recordar que no se construye un 
espacio diegético estable). 
Otra “presencia” del fuera de campo tiene 
lugar a través de las sombras, concretamente en la 
secuencia previa a la provocación (Fig. 739), 
aunque también la comunicación entre los obreros 
se establece en ocasiones mediante su utilización. 
Con todo, el filme tiende a eludir las llamadas a 
fuera de campo que no sean estrictamente 
consecuencia de miradas o gestos de los 
personajes, es decir, hacia un lugar contiguo al de 
 
                        Fig. 734 
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                        Fig. 737 
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la acción, salvo los insertos de tipo conceptual o la interpelación final (Fig. 
740) que designa abiertamente el espacio espectatorial de la sala de proyección. 
 
 
Similares características reviste El acorazado Potemkin (Bronienocets 
Potiomkine), que dirige SERGEI M. EISENSTEIN en 1925 y que está considerada 
como una de las mejores películas de la historia del cine. El filme tiene su 
origen en la conmemoración del vigésimo aniversario de la fallida revolución 
de 1905, de la que el episodio del motín de los marineros del Pot mkin es una 
muestra paradigmática. 
Estructura narrativa. 
En muchos aspectos, la estructura argumental de Potemkin sigue los 
pasos de La huelga: descripción del entorno, malestar y conspiración, control 
de los mandos, implicación de la iglesia, elemento determinante del motín, la 
lucha, la muerte del héroe, las reivindicaciones, la represión... con el cierre 
final en un triunfo que no responde a la verdad histórica pero que debe ser 
leído de forma alegórica (la esperanza en la revolución). Esta similitud no es 
sino la consecuencia lógica del carácter didáctico del cine de EISENSTEIN que 
encuentra paralelismos inequívocos entre la huelga y la lucha revolucionaria 
generalizada. 
La trama, no obstante, es mucho más compleja en el caso de Potemkin. 
Los marineros del acorazado, ya molestos por el trato vejatorio que sufren 
habitualmente, se niegan a comer la carne putrefacta que constituye su menú 
cotidiano; ante este desafío a la autoridad, los oficiales les congregan en la 
cubierta del barco y aíslan bajo un  lona a un grupo de ellos para los que 
deciden un castigo ejemplar. A los soldados se les da la orden de disparar 
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contra la lona, pero Vakulinchuk, el marinero que se presenta como héroe y 
mártir de la revuelta, hace un llamamiento de hermandad y marineros  
soldados se hacen con el control del buque, en cuya acción muere el propio 
Vakulinchuk. Expuesto su cadáver en los muelles de Odessa, la población 
desfila ante él hasta que comienza la brutal represión de las fuerzas de los 
cosacos, al servicio del zar, que descienden por las escaleras abriendo fuego 
indiscriminadamente. La respuesta del Potemkines el bombardeo del palacio. 
Se espera el ataque de la armada, pero cuando ésta llega, el grito de hermandad 
cruza de buque en buque y la proa del Potemkin pasa triunfante entre la flota. 
Para poner en escena este fresco histórico, EISENSTEIN divide el filme 
en cinco partes, que se desarrollan linealmente, respetando la sucesión de 
acontecimientos causa-efecto: 1) hombres y gusanos, 2) drama en el golfo de 
Tendra, 3) el muerto exhorta, 4) la escalera de Odessa, y 5) encuentro con la 
escuadra. 
Algunos aspectos formales. 
Tal como habíamos comentado para La huelga, el espacio es 
desmembrado por el montaje y la relación entre el campo y el contracampo no 
responde a las exigencias del modelo institucional, al que evidentemente se 
opone. Ahora bien, los espacios en P temkin son más concretos (la cubierta del 
barco, los muelles de Odessa, las escaleras) y los planos, en conflicto, juegan 
con este conocimiento por parte del espectador. 
Como bien dice BARTHÉLÉMY AMENGUAL en su estudio sobre el filme, 
“la estética eisensteiniana rechaza la noción estricta, clásica, de secuencia, puesto 
que en su obra la ordenación del relato descansa en el enlace, la recurrencia, la 
repetición en forma de eco de planos a menudo ciertamente muy parecidos pero 
raramente idénticos, que transfieren y amplían su significado por encima de las 
divisiones y fragmentaciones de la acción” (1999: 33). Estamos, pues, ante una 
concepción muy distinta del hecho fílmico, que busca el sentido más allá del 
significado. 
Enunciación. 
Esta es una cuestión muy bien estudiada por ROLAND BARTHES, cuyo 
texto El tercer sentido se apoya en la naturaleza del discurso eisensteiniano. 
Para BARTHES (1976) es posible establecer tres niveles de sentido: informativo 
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(el de la comunicación), simbólico (bien referencial o bien diegético, e incluso 
eisensteiniano por el establecimiento de relaciones entre los anteriores y 
también histórico por las que pueden darse con algunos acontecimientos 
reales). El nivel simbólico respondería al estrato de la significación. “Pero h y 
un tercer sentido que es un apresamiento poético... Por oposición a los dos primeros 
niveles, el de la comunicación y el de la significación, este tercer nivel s el de la 
significancia: esta palabra tiene la ventaja de referirse al campo del significante (y no 
de la significación) y de alcanzar una semiótica del texto... El sentido simbólico es 
intencional (es lo que ha querido decir el autor)... busca al destinatario del mensaje... 
Es de una evidencia cerrada... Propongo denominar a este signo completo el sentido 
obvio.. Se presenta de forma totalmente natural a la mente... En cuanto al otro 
sentido, el tercero... propongo denominarlo el sentido obtuso... me parece abrir el 
campo del sentido totalmente, infinitamente... El sentido obtuso parece desplegarse 
más allá de la cultura, del saber, de la información: analíticamente, tiene algo de 
irrisorio, porque abre a la infinitud del lenguaje, puede parecer limitado a la mirada de 
la razón analítica” (BARTHES, 1976: 205-206). 
BARTHES ejemplifica su teoría refiriéndose a la secuencia de los 
funerales de Vakulinchuk, en Potemkin, y 
concretamente el momento en que vemos un grupo 
de cuatro personajes de distintas edade n actitud 
contemplativa (Fig. 741): “simbolizan tres edades de 
la vida, la unanimidad del luto” (BARTHES, 1976: 207).  
Este autor desvela otro elemento esencial 
del cine eisensteiniano, que parece entrar en 
conflicto con el carácter siempre polisémico de la 
imagen: la ausencia de apertura discursiva capaz 
de otorgar al espectador el protagonismo de la 
construcción de sentido. “El arte de S.M. Eisenstein 
no es polisémico: escoge el sentido, lo impone, lo domina (si la significación es 
desbordada por el sentido obtuso fulmina la ambigüedad. ¿Cómo? Por el añadido de 
un valor estético, el énfasis). El “decorativismo” de Eisenstein tiene una función 
económica: profiere la verdad... La estética eisensteniana no constituye un nivel 
independiente: forma parte d l sentido obvio, y el sentido obvio es siempre, en 
Eisenstein, la revolución” (BARTHES, 1976: 208-209). 
 
                        Fig. 741 
 
                        Fig. 742 
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Pero el sentido obtuso, la significancia, desborda las propias intenciones 
del autor y se manifiesta incluso por encima de la dirección de sentido 
aparentemente impuesta, tal como ocurre en el plano en que una mujer corta la 
pantalla con la parte posterior de su cabeza, vemos apenas su moño 
frontalmente (Fig. 742). 
El sentido obtuso conlleva una determinada 
emoción... que designa simplemente aquello que s  ama, 
aquello que se quiere defender: es una emoción-valor, una 
evaluación... La belleza puede sin duda jugar como un 
sentido obtuso (BARTHES, 1976: 214-215) 
  
El tercer sentido estructura de otra forma l film sin 
subvertir la historia (al menos en S.M.E ); y por ello mismo 
quizás es a su nivel y sólo a su nivel cuando aparece 
finalmente lo “fílmico”. Lo “fílmico” es, en el film, aquello que 
no puede ser descrito, es la representación que no puede ser 
representada. Lo fílmico comienza solamente allí donde 
cesan el lenguaje y el metalenguaje articulado (BARTHES, 
1976: 223-224). 
 
De alguna forma podríamos relacionar este concepto de tercer sentido o 
sentido obtuso (un significante sin significado) con el “instante preñado”, aquel 
que posee en sí mismo toda la fuerza de la obra, que condensa un todo. La 
dicotomía entre representación de la realidad en aras de un realismo explícito y 
montaje dialéctico, o entre la evidencia o no de los mecanismos de 
representación, ha llegado hasta nuestros días completamente difuminada, 
aunque persista el contenido ideológico del debate.  
Nosotros hemos venido distinguiendo los conceptos de denotación y 
connotación, que ahora podemos asimilar a ese sentido “informativo” y al 
“simbólico” respectivamente, si subvertimos un tanto el carácter polisémico de 
la imagen. En realidad, toda imagen es susceptible de aportar ambos tipos de 
sentido, puede denotar y connotar (ahí la actualización por parte del espectador 
deviene esencial), pero el tercer sentido de que habla BARTHES sólo puede 
darse en contadísimas ocasiones (el propio autor citado confiesa encontrarlo 
sólo en algunos fotogramas de los filmes de EISENSTEIN). En consecuencia, 
para una perspectiva de tipo pragmático, parece más sensato hablar de tres 
conceptos (significante, significado y sentido) que tienen sus correlatos en el 
artefacto fílmico (relato, historia y discurso), en los mecanismos enunciativos 
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(enunciado y enunciación) y en el hermenéutico (denotación y connotación), 
pero que no se corresponden entre sí de forma absolutamente equilibrada, 
como podemos apreciar si establecemos un simple gráfico relacional: 
 
Roland Barthes Semiótica Narratología  
 Informativo Significante Relato Enunciado  
 Simbólico: Significado Historia  Denotación 
Sentido obvio Referencial   Enunciación  
 Diegético Sentido Discurso   
 Otros    Connotación 
Sentido obtuso Significancia     
    Fig. 743 
 
Retendremos este gráfico para posteriores consideraciones. En él las 
flechas indican relaciones de imbricación: todo discurso (enunciado + 
enunciación) incorpora un relato, la enunciación es inseparable del enunciado, 
y la connotación se superpone a la denotación. 
Por lo que respecta al filme que tratamos, independientemente de los 
elementos que hemos manejado en los párrafos 
anteriores, nos encontramos ante un relato 
omnisciente en el que la figura del meganarrador 
se manifiesta implícitamente a través de los rótulos 
(en algunos casos valorativos) y sobre todo por la 
fuerza expresiva del montaje (tal como ocurría en 
La huelga).  
A lo anterior hay que añadir el plano final de la proa del barco 
avanzando hacia la posición de la cámara e invadiendo la pantalla (Fig. 744) en 
una clara interpelación al espectador que refuerza el protagonismo que el 
buque tiene a lo largo de todo el filme, hasta el punto d  que podemos señalar 
un proceso de antropomorfización (los cañones evolucionan de acuerdo con la 
situación de beligerancia o reconocimiento). 
Elipsis. 
Los saltos temporales están marcados por rótulos, que preceden de 
forma designativa al acontecimiento, anunciándolo y situándolo en ocasiones 
de forma valorativa. También se hace uso de los fundidos y las cortinillas. En 
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Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







líneas generales, sirven para el filme las mismas consideraciones hechas para 
La huelga. No obstante, la marca explícita tiende a disminuir en favor de una 
construcción más lineal que otorga al propio flujo de imágenes la relevancia 
del paso del tiempo: niebla, muelles, buques e incluso movimientos de masas, 
ejercen como transición y no necesitan de mayores explicaciones para que los 
espacios elididos sean reconstruibles por el espectador. 
Una brillante utilización de las 
sobreimpresiones contribuye a diluir esta 
necesidad de explicitación en el rótulo de los pasos 
de tiempo. Así, cuando la población de Odessa 
comienza a desplazarse hacia el muelle para rendir 
tributo al marinero asesinado, basta con una 
sobreimpresión de las masas sobre las escaleras 
vacías para cubrir el tiempo sustraído (Fig. 745), lo 
que se repite para vaciar la proa de marineros antes 
de la llegada de la flota. 
En el término opuesto de las aceleraciones 
por supresión, nos encontramos con 
ralentizaciones de la acción. Gran número de 
escenas se construyen mediante una batería 
retórica de planos que alargan el tiempo del relato 
con respecto al de la historia, distorsionándolo (las 
escaleras de Odessa son una muestra 
paradigmática, pero también las repeticiones de 
una acción desde diversos ángulos, o los retardos –
casi congelaciones- de otras). En este sentido 
conviene resaltar la inserción de una plasmación 
icónica del pensamiento de los marineros cuando 
son amenazados con ser colgados del palo mayor; en este momento se produce 
una “suspensión narrativa” para mostrar una sobreimpresión (Fig. 746) de los 
cuerpos que cuelgan del palo como respuesta a la mirada de algunos de llos 
(la adjudicación explícita de esa imagen a un narrador intradiegético concreto 
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resulta prácticamente imposible, por lo que debe entenderse como una 
intervención enunciativa). 
Fuera de campo. 
Es en la relación del campo y el contracampo donde se pone más de 
manifiesto la revolucionaria posición formal. “El contracampo corresponde al 
campo mediante un desfase, un retraso, un “arrepentimiento” (reanudación de un 
detalle superado), una digresión (aparición abrupta de un detalle nuevo), que perturba 
la continuidad física, espacio-temporal del acontecimiento y deja la sensación curiosa 
de hojear un álbum de fotografías vivientes más que la de asistir al movimiento de la 
realidad en sí misma, a la Historia en su acontecer. Cuando no elude el contracampo, 
lo difiere” (AMENGUAL, 1999: 45). 
En La huelga hablábamos de un espacio fragmentado y desubicado, en 
Potemkin podemos hablar de otro “deconstruido” pero ubicado. El montaje 
sigue siendo el elemento prioritario pero las situaciones son explicitadas y, 
pese a la fuerte descomposición, todos los elementos mantienen referencias 
entre sí. Si, en palabras del propio EISENSTEIN (1959: 34), “el encuadre es la 
composición representativa de cuadros (planos) que dependen unos de otros por 
medio del montaje”,  la yuxtaposición entre cada uno de los fragmentos atiende a 
fuerzas de continuidad y colisión que se establecen: 1) entre los planos, 2) en el 
interior de los planos, y 3) en la relación compositiva interna de cada plano con 
el anterior y el posterior. “El arte está en que cada fragmento de un film sea una 
parte orgánica de una unidad orgánicamente concebida” (EISENSTEIN, 1959: 111). 
AMENGUAL, coincidiendo con lo que aquí planteamos, describe en su texto 
conflictos dentro del encuadre (gráficos, plásticos, luminosos, espaciales, 
ideológicos, de colores y de materias) y entre encuadres (de dimensión, 
dinámicos, lógicos, temporales, de tonalidad, de color, de dirección y de 
volumen y materia).  
Las relaciones espaciales no tienen lugar en los filmes de EISENSTEIN 
como resultado de la contigüidad sino por contraposición y ese cruce vectorial 
está marcado en la propia composición del plano. Así, las embarcaciones que 
van a llevar suministros al acorazado viajan en sentidos contrapuestos, o las 
gentes que corren en las escaleras cruzan literalmente el sentido de la 
oblicuidad de los propios escalones dispuestos “contra” la población (Fig. 747). 
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Este conflicto está expresado ya desde la propia esencia del plano, como es el 
caso de la subida del cuerpo de Vakulinchuk al barco (Fig. 748), donde la 
fuerza sensitiva reposa en las sombras que avanzan sobre el casco más que en 
el margen derecho por el que ascienden los personajes, pero ambos vectores 
confluyen en el centro del encuadre cuando el rostro del mártir se adueña de él 
(reforzado incluso por un cierre en iris).  
La extrapolación del mecanismo de contraste a la secuencia de planos 




Por lo que el espacio nunca es homogéneo 
y el espectador se ve siempre impelido a su 
reconstrucción mental. El fuera de campo –
ciertamente combinado de forma inmanente con la 
elipsis- adquiere así una dimensión totalmente 
diferente a la que le es propia en el M.R.I., ya que 
“sabemos más que vemos lo que los personajes miran. 
El fuera de campo es aquí el instrumento mayor del 
lenguaje eisensteiniano” (AMENGUAL, 1999: 99), y la 
consecuencia inmediata de tal estructura formal es 
la de una carga connotativa y emotiva, un plus de 
sentido cuya única limitación es la unidireccionalidad.  
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Una frágil tienda de lona sirve de cobijo al cadáver de Vakulinchuk y 
ante ella desfilan las multitudes. Todas las direcciones de mirada apuntan ora al 
interior de ese habitáculo (Fig. 750), que se puede ver en los escasos planos del 
contracampo y que nunca responde como contraplano, ora al punto de vista 
fijado por la posición de cámara (interpelación directa al espectador). Sin 
embargo, hay una “mirada” desde el interior de la 
tienda (Fig. 751) –el punto de vista del cadáver- 
que se subvierte también al espectador (un fuera de 
campo antropomorfizado al convertirse en “el 
lugar desde donde se mira”). Este “diseño” de la 
relación entre los espacios del campo y el 
contracampo es todavía más evidente en los múltiples planos de la escalera de 
Odessa, obra cumbre del montaje cinematográfico, de los que cabe destacar la 
imagen de la madre con el niño en brazos enfrentándose a las “sombras” 
paralelas de los asesinos (Fig. 752). 
¿Quiere todo esto decir que la hipótesis tipológica que proponíamos no 
contempla este tipo de usos del fuera de campo? Creemos que no, puesto que 
como lugares físicos sí se corresponden con los parámetros a que venimos 
atendiendo, y que ya se satisfacían con la 
clasificación hecha por NOËL BURCH; la variación 
estriba en el uso discursivo, y esto sí lo 
contemplamos, sea como contracampo 
espectatorial (en el caso de interpelaciones), 
espacios no conocidos o combinados –o n - con la 
elipsis en el flujo espacio-tiempo. Lo que sí 
aparece con nitidez es el índice valorativo, su 
entidad discursiva, ligada a la trasgresión de la 
norma de transparencia enunciativa del M.R.I. 
Otro aspecto de primer orden en los filmes 
de EISENSTEIN son las metonimias, siempre 
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relacionadas con el fuera de campo, ya plenamente discurso, que incorpora un 
plus de sentido. En una primera aproximación, podemos hablar, a modo de 
ejemplo y sin agotar las posibilidades: 
· Las diversas herramientas y objetos que sirven 
para representar el todo por la parte, tanto en el 
caso de los marineros (hacha por cocinero, 
arma por soldado) como en el de los opresores 
(cruz por religión, piano por burguesía, lentes 
por médico). En todos los casos podemos 
hablar de distintos niveles de significación, 
puesto que los objetos no sólo representan a 
sus usuarios habituales sino que, combinados 
con la situación argumental, aportan nuevas 
direcciones de sentido. Así, la cruz que acaricia 
el pope, se clava con violencia en el suelo 
durante la revuelta (Fig. 753) haciendo patente 
su condición de “arma” al servicio de los 
poderosos; los pies del oficial se apoyan en el 
piano para intentar salvarse (Fig. 754) 
desvelando la inutilidad de los objetos que 
envuelven el lujo de los poderosos; los lentes 
del médico (Fig. 755), además de denotar la 
muerte de este, remiten a su negación de la 
podredumbre de la carne que ha originado el 
conflicto. 
· Antropomorfizaciones. Como en los casos 
anteriores, el barco, a su vez, también está 
representado en múltiples ocasiones por los 
émbolos, las máquinas, los aparejos y, sobre 
todo, los cañones y la proa. Sobre estos últimos 
se construye la secuencia final, con el triunfo revolucionario. Los cañones, 
dispuestos a la confrontación, bajan para indicar la nueva situación de 
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hermandad (Fig. 756). De otro lado, los leones de piedra (Fig. 757) parecen 
cobrar vida ante el ataque de los revolucionarios. 
· Representaciones del pueblo a través de los rostros de dolor, de los puños 
cerrados en las llamadas a la lucha, de las filas interminables de masas que 
invaden todo el espacio escénico. Es el pueblo que ha de hacer la 
revolución, el protagonista de la Historia. En su seno, algunas disparidades, 
correspondientes a la pequeña burguesía (la sombrilla). 
· Premoniciones, como la inserción del lisiado 
en un momento de calma, antes de la secuencia 
de las escaleras (Fig. 758) o la calma tensa que 
precede al día luctuoso (niebla, mar, humo). 
La utilización de elementos simbólicos es 
constante en el cine de EISENSTEIN, sea o no la 
relación entre el contenido del plano y su 
significación una representación de la parte por el 
todo. La secuencia de las escaleras de Odessa 
ofrece múltiples ejemplos, tales como el paso de la 
avalancha de pies sobre el niño malherido (Fig. 
759) o, en el posterior bombardeo del palacio, la 
explosión de las puertas (Fig. 760), índice 
inequívoco del principio del fin de la época zarista. 
Pero lo más interesante es la dualidad que se 
establece entre opresores y oprimidos, en espacios 
diferenciados (arriba y abajo, avanzando y 
retrocediendo) y sin los contraplanos que 
devuelven la mirada de los segundos (los primeros 
no tienen mirada, son ciegos a su disciplina, 
resortes mecánicos de un poder absoluto, inmoral y 
corrupto). Por ello, el descenso del cochecito (Fig. 761) va precedido de la 
muerte de la madre, que lo empuja involuntariamente, pero no hemos tenido 
constancia de un origen del disparo (es indiscriminado), al igual que el sable 
con que el soldado cruza el rostro de la aterrada mujer, justo una vez que el 
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cochecito ha volcado (Figs. 762 y 763), no tiene contacto con ella en el plano 
ni la relación de plano-contraplano corresponde a sus posiciones (resulta 
totalmente desubicada porque el acto violento se ejerce directamente sobre el 
espectador, hacia la cámara). El ccordes deconstruido una y otra vez en el 
cine de EISENSTEIN. 
 
La madre (MatÜ) es el filme más importante de VSEVOLOD I. 
PUDOVKIN y data de 1926. Para este realizador, como es el caso en los 
cineastas soviéticos de esa generación (EISENSTEIN, DZIGA VERTOV y 
KULECHOV), el montaje es la herramienta esencial de la creación 
cinematográfica; sin embargo, su concepción es distinta a la de EISENSTEIN y
se nutre fundamentalmente de las experiencias compartidas con KULECHOV en 
la FEKS (Fábrica del Actor Excéntrico).  
PUDOVKIN también teoriza sobre el montaje, como hemos podido 
comprobar en el capítulo dedicado a esta finalidad, y fija cinco tipos (contraste, 
paralelismo, similitud, sincronismo y tema recurrente) de los que cabe destacar 
la importancia del leitmotiv, el último de ellos, presente siempre en sus filmes. 
“La expresión “rodar una película” es del todo falsa y debe desaparecer del uso. Un 
film no es rodado, sino construido con cada uno de los fotogramas y con las escenas 
que constituyen su materia prima” (texto sobre El montaje en el film incluido en 
ROMAGUERA Y ALSINA, 1998: 368).  
La amistad entre EISENSTEIN y PUDOVKIN les lleva a contrastar una y 
otra vez sus planteamientos cinematográficos, muy separados de la concepción 
del M.R.I. –aunque influenciados por el cine de GRIFFITH, a quien admiran-, 
pero también alejados entre sí formalmente, no tanto por el objetivo –si mpre 
revolucionario- cuanto por las teorías de base en torno al “fragmento” y a su 
yuxtaposición en el seno del filme. 
Estructura narrativa. 
La madre tiene su origen en un emotivo relato de MÁXIMO GORKI. En 
el periodo pre-revolucionario, una mujer sufre en silencio una dolorosa vida de 
renuncia, presa de la violencia de un marido borracho y cuidando de un hijo, 
joven revolucionario, a quien sus camaradas piden el favor de esconder unas 
armas en la casa. La madre ve cómo el hijo esconde las armas y teme por su 
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destino. En la fábrica, un grupo reaccionario prepara una encerrona para dar 
una lección a los agitadores y consigue hacerse con los servicios del padre del 
muchacho, mientras este colabora con sus camaradas en la agit ción que debe 
desembocar en huelga. 
La trampa tiene como consecuencia la inesperada muerte del padre a 
manos de uno de los revolucionarios y el interrogatorio del hijo. Ante la falsa 
promesa de perdón, la madre desvela el escondite de las armas, pero el hijo es
detenido, juzgado y condenado a trabajos forzados. A partir de este momento, 
la madre toma conciencia del error y colabora con los revolucionarios: una 
gran manifestación debe dirigirse hacia la cárcel y todo está preparado para la 
huída del hijo.  
Pese a que la evasión tiene lugar, la represión es brutal y las fuerzas del 
orden cargan contra los manifestantes. El hijo muere en los brazos de su madre 
y ella, en un proceso final de redención, avanza solitaria contra los jinetes 
portando la bandera roja de la revolución. Su muerte no es así en vano. 
Toda esta trama argumental se apoya en las 
situaciones y personajes, respetando las sucesiones 
de causa-efecto, y avanza linealmente mediante el 
paralelismo de las distintas acciones. 
Algunos aspectos formales. 
Los tres elementos que se alternan a lo 
largo del filme (naturaleza, represión social –
aspecto colectivo-, vida de los personajes –aspecto 
individual-) se dan cita ya en los tres primeros 
planos, dispuestos de forma que permanecen 
desubicados (lo que nos recuerda las experiencias 
de montaje de KULECHOV). Estos tres planos (Figs. 
764 a 766) y los que inmediatamente les siguen 
denotan también las diferencias que separan el cine 
de PUDOVKIN del de EISENSTEIN, que podemos 
identificar en una jerarquí  de los individuos frente 
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a las masas, aunque nunca se niegue el protagonismo histórico de estas, y en la 
integración diegética de los recursos simbólicos.  
La relevancia de los objetos no hay que buscarla tanto en su nivel 
metafórico (que indudablement  tienen) como en la pregnancia con que se 
encuentran integrados en la construcción de los espacios, dotando de 
credibilidad los entornos de los personajes, humanizándolos y permitiendo que 
el flujo de sentimientos acceda al espectador por la vía de la reflexión al tiempo 
que por la de la acción (individual que se inscribe en la social). 
En este realizador el objeto tiene, al lado del hombre, 
un papel considerable. En La madre, un reloj de chimenea 
roto, las botas del gendarme, el ángulo de un edificio, un 
puente metálico, una escala vista encima de un muro, una 
piedra que se coge, son más que utilería. Su empleo participa 
a veces de la enseñanza de Kulechov: la gota de agua 
insistente e irritante que ritma la pesquisa es vecina del 
hervidor que puntúa la furia y los asesinatos de Dura lex. Los 
objetos pueden también tomar un sentido simbólico, como en 
el Kammerspiel. Pero en la escuela alemana habían sido la 
imagen de la fatalidad, mientras que el objeto tipo pudovkiano 
es el guijarro que cogen los prisioner s políticos para usarlo 
como arma. 
El Kammerspiel había encerrado la psicología en la 
prisión de un lugar único, símbolo él también de la fatalidad 
social. En Pudovkin, por el contrario, como en D.W. Griffith, la 
pluralidad de lugares es casi constante. Este procedimiento le 
sirve para ampliar a las masas un caso típico (y no individual) 
y para cruzar sus temas y combinarlos metafóricamente 
(SADOUL, 1972: 170) 
 
El personaje de los filmes de PUDOVKIN tiene vida propia, está trazado 
psicológicamente a través de todo aquello que le rodea; son esos objetos 
aparentemente externos a él los que significan con él, es decir, los que se 
suman a sus reacciones para expresar los sentimientos que hay en su interior. 
El simbolismo no es negado pero se construye a partir de la integración 
diegética de los diversos componentes de la acción, esencialmente de los 
objetos y la naturaleza. De ahí que el montaje sublime el punto de vista y lo 
descomponga: 
Un objeto, tomado desde determinados puntos de 
vista y mostrado en proyección al espectador, no es más que 
una cosa muerta, aun cuando se moviera delante de la 
cámara. El movimiento de un objeto o de una persona frente 
a la cámara no es todavía el movimiento fílmico, sino que 
constituye sólo la materia prima para la futura composición-
montaje. Sólo cuando el objeto es cogido en una multitud de 
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fotogramas individuales y resulta síntesis de diversas formas 
particulares, la imagen adquiere vida fílmica (texto sobre El 
montaje en el film incluido en ROMAGUERA Y ALSINA, 1998: 
368). 
 
Este planteamiento posibilita que, lejos de 
buscar la sutura, la fragmentación se manifieste a 
sí misma, tal como ocurre en la sucesión de planos 
que tiene lugar cuando la madre intenta impedir 
que el padre se haga con el reloj de pared para 
empeñarlo (Figs. 767 a 781). Esta estructura formal, habilitada a lo largo de 
todo el filme, no sólo no acelera la acción sino que la retarda y la recompone, a 
modo de rompecabezas cuyas piezas encajan en un perfecto engranaje de 
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producción de sentido. Por otr  lado, el protagonismo de las masas, tan propio 
del cine de EISENSTEIN, se vincula aquí a un compromiso histórico que precisa 
de una toma de conciencia revolucionaria, pero ese 
paso está directamente vinculado a las experiencias 
vitales, que son el eje conductor del filme.  
Frente al montaje intelectual propuesto por 
EISENSTEIN, PUDOVKIN integra los elementos de 
producción simbólica en el interior de la diégesis. 
Así, la alegría del hijo cuando sabe de su posible 
huida al día siguiente, se manifiesta por la 
inserción de planos de la naturaleza en primavera, 
pero estos forman parte del contexto diegético, 
simplemente se han extraído de él para suministrar 
un plus de sentido. Otro tanto sucede con los 
planos del deshielo, que es real y simbólico a un 
tiempo. 
No es de extrañar que PUDOVKIN fuera uno 
de los pocos realizadores soviéticos reivindicados 
más allá de sus fronteras, incluso por el modelo de 
montaje dominante, ya que sus teorías van en la 
dirección de la integración diegética de todos los 
elementos en el filme y sus fórmulas prácticas de 
elaboración y yuxtaposición de los fragmentos 
tienen mucho que ver con la línea seguida por el 
cine hegemónico en cuanto a la transparencia.   
Enunciación. 
El relato se presenta como omnisciente. La mayor parte de los rótulos 
son indicativos (sobre los personajes, las situaciones, los lugares) o incorporan 
diálogos, dejando de lado las acotaciones valorativas que evidenciarían un 
meganarrador en sintonía con el autor. Es a través del montaje que se 
manifiesta tal autor implícito, a dos niveles:  
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· Por la composición interna de los planos: disposición de los 
elementos y uso de angulaciones, como es el caso de la madre 
agachada recogiendo los fragmentos del reloj en un picado casi 
cenital (Fig. 782) y los múltiples picados y contrapicados de los 
personajes, que refuerzan la violencia de las situaciones y sus 
jerarquías o roles (pies del policía). En este sentido es digno de 
mención el plano de los fusiles de los militares avanzando sobre la 
chimenea de la fábrica al fondo (Fig. 783) 
· Por la inserción de planos de la naturaleza, que son permanentes a 
lo largo de todo el filme y se superponen a la expresión de estados 
de ánimo: Calma cuando se prepara la huelga, viento cuando 
comienzan los problemas.  
Hay una amplia utilización de ocularizaciones subjetivas internas 
secundarias (el padre borracho que ve deformada la imagen, la madre cuando 
el hijo esconde las armas) e insertos que ceden la narración temporalmente al 
actante. Estos últimos inscriben icónicamente el pensamiento de los p rsonajes 
tanto sirviendo de recuerdo (la visión del hijo colocando las armas, los presos 
comunes que sueñan con su vida pasada) como mezclando lo imaginado 
(premonición del hijo muerto si hace uso de las armas) e incluso, secuenciado 
por encadenados, enterrando la mirada en la materialidad del objeto (sucesión 
de la tabla del suelo, el paquete, las armas, como si la fuerza del pensamiento 
fuera capaz de penetrar la tarima de madera). Los sentimientos, por el 
contrario, como ya veíamos, se manifiestan por contraposición con planos de la 
naturaleza. 
La secuencia final, puramente de montaje, es una abierta intervención 
enunciativa. Lo que el meganarrador no se permite llevar a cabo a lo largo del 
filme en los rótulos –siempre descriptivos-, tiene lugar por la sucesión de 
encadenados final que presenta la naturaleza (el cielo), el cadáver de la madre 
sobre el suelo, imágenes del deshielo y una sucesión de planos de fábricas, 
cárceles, edificios, ciudades, en cuyo fin la bandera roja ondea triunfante. Esta 
sucesión, de carácter metafórico, plantea la edificación del socialismo sobre la 
sangre de los trabajadores que han luchado por la libertad. 
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La utilización de rótulos permite el paso de tiempo por simple 
indicación textual; a ello se añaden los fu didos, contados cierres en iris y 
encadenados. Estos últimos son profusamente usados por PUDOVKIN con 
diversos objetivos, como antes indicábamos, pero también para efectuar saltos 
temporales (naturaleza, militares avanzando ante la fábrica) y para producir 
efectos simbólicos (pilares del palacio de justicia, que se refuerza por un rótulo 
irónico, “los sólidos pilares de la justicia”, y se sigue inmediatamente por un 
plano de los pies de un policía (Fig. 784) y sendos contrapicados del policía y 
un militar a caballo). 
El flujo de acciones en paralelo permite 
transiciones que eliminan tiempo del relato, así 
como los abundantes insertos de la naturaleza 
(independientemente de su carácter simbólico). 
Las pequeñas elipsis posibilitadas por el raccord 
son más deudoras de los juegos de miradas que de 
los de movimiento, además de la yuxtaposición de 
planos muchas veces desubicados que facilitan la 
aceleración de la acción.  
Precisamente la inserción de rótulos y el 
uso de fundidos hace poco viable en esta época fuertes elipsis por corte neto; 
sin embargo, en la escena en que se va a producir la detención del hijo, la 
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sucesión de planos es: policías que salen junto a uno de los denunciantes (Fig. 
785), cadáver del padre (Fig. 786), madre junto al cadáver (Fig. 787) y grupo 
de oficial, militares y policías (Fig. 788); incluso suponiendo que los planos del 
cadáver y la madre permitieran suplir un paso de tiempo mayor que su 
duración, el oficial no formaba parte del grupo que había salido hacia la casa y 
su posición ante la madre permite suponer que ha habido saltos considerables 
en el relato, con lo que estamos ante elipsis muy similares a las que tendrían 
lugar por corte neto. 
Una clara función discursiva de carácter 
denotativo, puesto que es informativa, se da en la 
sucesión de planos –no marcados temporalmente- 
que tienen lugar tras el juicio (Figs. 789 a 793): 
unas manos femeninas acarician las de la madre 
mientras los brazos de un hombre permanecen 
cercanos; los actantes se mueven; sobre el suelo, la 
madre retira la tabla y saca unas octavillas, que 
entrega al hombre, y éste le da la mano (aspecto 
que queda fuera de cuadro); los pasos del hombre 
se dirigen hacia la puerta, las manos de la mujer 
vuelven a acariciar las de la madre. Este flujo de 
imágenes no tiene ubicación espacial y se sigue por cortes netos. 
Ubicado espacialmente, pero también con cortes netos, es la sucesión de 
planos en que los jinetes se preparan para reprimir la manifestación: la salida, 
formación y organización se da a través de una seri de imágenes yuxtapuestas 
en continuidad y sin raccord. Algo similar tiene lugar en la secuencia de la 
evasión de los presos. 
Con función retórica, por otro lado, es la elipsis que se produce cuando 
las manos de un campesino (desde el pensamiento del preso común sobre la 
tierra) se siguen por el primer plano de sus manos en la celda. En este caso hay 
un fundido breve que identifica el paso de imaginación a realidad, pero en el 
siguiente sueño este fundido no se produce, con lo que parece evidente que el 
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realizador da por buena la codificación de una sola vez y que ésta será 
comprendida por el espectador en las sucesivas.
Fuera de campo. 
Si cuando reflexionábamos sobre EISENSTEIN veíamos que su teoría del 
contrapunto hacía añicos el raccord y, por lo tanto, gran parte de la 
habitabilidad espacial quedaba cuestionada, el caso de PUDOVKIN s muy 
diferente porque en sus filmes sí hay un espacio y cuida de que se mantenga 
firmemente establecido a través de los juegos de miradas. Siguiendo las teorías 
de KULECHOV, el espacio puede ser construido por 
yuxtaposición y el resultado es un espacio 
“mental” que está exclusivamente en la cabeza del 
espectador como resultado de las inferencias que 
éste lleva a cabo. Desde esta perspectiva, el plano 
de situación –uno de los principios canónicos del 
M.R.I.- resulta ser  irrelevante. 
Observemos la primera secuencia en que 
aparece la casa en que viven los protagonistas 
(Figs. 794 a 796): el padre ante la puerta e 
inmediato juego de miradas. El escenario está 
incompleto ylos espacios en fuera de campo se 
mantienen como tales, pero el juego de miradas 
permite saber dónde se encuentra hipotéticamente 
cada personaje. Esta misma estructura se establece 
también durante el juicio, secuencia en que la 
fragmentación es vital y que no solo se mantiene 
sino que es absolutamente redundante. 
Pero hay otro espacio en La madre: aquel 
que se obtiene por sustracción y no por adición. 
PUDOVKIN utiliza con gran asiduidad planos 
parciales de cuerpos u objetos (lo que hemos 
llamado “desenmarcados”), fundamentalmente los pies (botas de los militares o 
de los trabajadores, manos) o las extensiones de los cuerpos (fusiles). Al dejar 
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en fuera de campo el resto del cuerpo, la posición en el espacio es fluctuante. 
Un ejemplo muy concreto es el de los fusiles que disparan en la secuencia de la 
masacre en la prisión: los soldados no se ven, permanecen en el fuera de 
campo, en un anonimato que concede a su entidad como actantes el carácter de 
metáfora del poder al tiempo que el fusil les representa metonímicamente (Fig. 
797).  
La desubicación reivindica el valor discursivo del fuera de campo. 
Como habíamos comentado, en la secuencia inicial se mantiene oculto el 
interior de la cantina, que nos llega tan sólo por las siluetas al tiempo que la 
posición del policía es equívoca y no se actualiza. Ese policía es un fuera de 
campo para el plano de la cantina, pero la relación campo- o tracampo no 
puede ser establecida. 
La negación del contracampo evidencia el 
fuera de campo en escenas tales como las sombras 
de los manifestantes que avanzan al tiempo que el 
agua corre por la calle (Fig. 798), con un claro 
valor simbólico, o la manos del hijo que aprietan 
fuertemente la reja de su celda (Fig. 799) y resaltan 
dos polos opuestos que se mantienen ambos en 
fuera de campo (interior de la celda, con su propio 
cuerpo, y patio de la prisión). 
También nos encontramos una mirada de la 
madre cuando vela el cadáver del padre (Fig. 800). 
Esta mirada se dirige a cámara con plena 
frontalidad y hace posible una doble interpretación 
que permite valorarla como perdida (sumida en sus 
pensamientos más profundos) al tiempo que 
interpelativa con respecto al espectador en la sala. 
El contracampo no se manifiesta y el tiempo 
parece congelarse (hay cierta “suspensión narrativa”), pero lo más imp rtante 
es ese nivel de indeterminación que la hace susceptible de constituirse en 
polisémica. 
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Tras notables experimentos de corte vanguardista, entre los que destaca 
el filme La roue, ABEL GANCE realiza Napoleón en 1927, un fresco histórico 
de más de tres horas de duración que le permite poner en imágenes muchos de 
sus conceptos formales al tiempo que evidencia su categoría de visionario 
respecto a los formatos cinematográficos. 
Estructura narrativa. 
Con un pretendido planteamiento de veracidad históric , no exento de 
maniqueísmo caudillista, ABEL GANCE (re)construye algunos de los hechos 
más significativos de la vida de Napoleón Bonaparte, abordando desde su 
infancia hasta el comienzo de la campaña de Italia, fruto de cuyo éxito sería su 
llegada al poder en un triunvirato y el posterior encumbramiento en solitario. 
El planteamiento está fuertemente marcado por saltos temporales y se presenta 
de forma espectacular a través de cuadros habitualmente fechados y 
nominados:  
· 1781. En la nieve. Secuencias que muestran la etapa infantil y que 
presentan a Bonaparte como un estratega, consciente de su futuro 
histórico (pensamiento perdido cuando se menciona Santa Helena). 
· 1790. Napoleón y la Revolución. Presentación de los grandes 
personajes de la Revolución (Danton, Marat, Robespierre) y 
estancia de Bonaparte en París en el momento en que se canta La 
Marsellesa. 
· Noche del 10 de Agosto. Caída de la monarquía, mientras Napoleón 
permanece en su hospedería. Primer encuentro con Josefina. 
· Ajaccio. Regreso a su hogar en Córcega y complot de Paoli para 
ceder la isla a los ingleses. Se ve obligado a huir. 
· 26 de Mayo de 1793. Procesamiento de los girondinos. Mientras las 
cabezas caen en la guillotina, los hermanos de Napoleón le recogen 
en el mar; la familia se reúne y viaja a Francia. 
· Septiembre de 1793. El sitio de Tolón. Napoleón es ya capitán de 
artillería durante el asedio. Ascendido a comandante, bajo sus 
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órdenes se lleva a cabo la batalla final y se alcanza la victoria, por lo 
que es nombrado general. 
· El terror. Asesinato de Marat y poder absoluto de Robespierre con 
Saint-Just. Muerte de Danton. Napoleón rechaza el mando que se le 
otorga y es arrestado. 
· Termidor. Robespierre y Saint-Just son guillotinados; los presos 
salen libres, pero Bonaparte sigue rechazando los carg s que se le 
ofrecen. Ante la insurrección de los monárquicos es llamado de 
nuevo para salvar la patria. Se le nombra General en Jefe del 
Ejército del Interior. Bailes que celebran el fin de las condenas a 
muerte y relación más estrecha con Josefina. 
· 9 de Marzo de 1796. Matrimonio con Josefina y nombramiento de 
General en Jefe del Ejército en Italia. 
· 11 de Abril de 1796. Comienza la campaña de Italia. 
Como puede observarse, no hay en la narración una linealidad 
manifiesta que respete la sucesión habitual de causa-efecto sino, por el 
contrario, una acumulación de acontecimientos relativamente aislados los unos 
de los otros. El relato no está al servicio de la verdad histórica (si es que tal 
realidad puede constatarse empíricamente) sino al del discurso del ente emisor 
(en este caso identificado como ABEL GANCE), lo que explica la prioridad que 
se concede a unas cuestiones sobre otras y, por encima de todo, a la 
construcción de un mito. 
El mito, dentro de un planteamiento formal que asocia lo épico a lo 
espectacular, puede prescindir de la credibilidad y/o verosimilitud propias del 
cine hegemónico para satisfacerse mediante: 1) aportaciones de tipo simbólico 
(Bonaparte y el águila, bandera francesa como vela del bote en que se consuma 
la huída de Córcega), 2) analepsis y prolepsis (flujo de recuerdos y expresión 
de deseos de futuro de un personaje que se sabe consciente de su misión 
histórica), y 3) deshumanización (Napoleón es un ente histórico y no un ser de 
carne y hueso). 
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Algunos aspectos formales. 
Hay dos elementos previos a tener en cuenta: la trayectoria 
experimental de gran parte del cine de ABEL GANCE y su cualidad de montador. 
Ambos parámetros son de gran utilidad a la hora de enfrentarnos a un filme 
como Napoleón puesto que nos aportan algunas de su  características estéticas 
más patentes: la primera de ellas nos remite al uso incesante de 
sobreimpresiones, barridos, movimientos de cámara en mano o resultado de la 
fijación a un soporte pendular; la segunda, que en muchas ocasiones es una 
aplicación más de la primera, nos remite a los montajes acelerados y a los 
collages, al tiempo que nos recuerda algunas de las fórmulas de producción de 
sentido utilizadas por EISENSTEIN y sus métodos de montaje (esencialmente el 
rítmico). 
De otra parte, sorprende ver en 1927 un cine tan ferozmente anclado en 
la personalidad de su director que parece despreciar la construcción espacial 
del M.R.I. y regresar a la frontalidad (clara similitud, desde esta perspectiva, 
con Intolerancia). Sin negar el plano-contraplano, GANCE se superpone a él y 
viaja por el interior del espacio a través de las relaciones de mirada, lo que no 
nos permite habilitar mecanismos de identificación. Presenciamos un 
espectáculo y esto responde al objetivo fijado de antemano: es un cine de 
atracciones, esencialmente mostrativo, cuyo grado de integración diegética no 
es la meta prioritaria. 
Finalmente, la inclusión de un personaje-testigo a lo largo de todo el 
relato (Fleuri) se convierte en una especie de leit-motiv que apunta hacia el 
pasado como recuerdo y redundancia (la fe ciega que un niño como Napoleón 
contagiaba a los que creían en él). 
Enunciación. 
La confusión del autor real con el meganarrador o autor empírico se 
hace en este caso muy patente debido al grado de experimentación del filme, 
por momentos de carácter vanguardista. No obstante, estos son dos entes 
enunciativos que siempre podemos separar convenientemente si convenimos 
que el primero es un ser de carne y hueso, perteneciente al mundo de lo real, y 
el segundo es un ser de ficción que pertenece al mundo del discurso. Sus 
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intervenciones, en el caso que tratamos y aunque el relato está focalizado como 
omnisciente, son muy manifiestas:  
· A través de los rótulos, que primero son meramente informativos y 
poco a poco pasan a ser ampliamente valorativos. Resulta 
especialmente curiosa la inserción de uno en que se cita el texto 
como tomado del diario de Napoleón y otro en que se incluyen 
diálogos en distintos idiomas que se cruzan entre sí. 
· Mediante los movimientos de cámara, que son muy pate tes, sobre 
todo los violentos barridos y los intentos de cámara subjetiva móvil 
(en mano). También hay abundantes tr vellings frontales, hacia 
delante y hacia atrás, y alguno lateral de tipo descriptivo.
· Por las combinaciones de planos para conseguir efectos simbólicos 
de orden discursivo: 
o Aceleraciones que superponen fotogramas creando un ritmo 
visual y que acaban con la imagen triunfante de la 
revolución (Fig. 801) 
o Sobreimpresiones valorativas (el águila sobre el rostro de 
Napoleón (Fig. 802), el cartel de los derechos del hombre y 
el ciudadano en los momentos del terror, el personaje 
representado con serpientes, la imagen de Napoleón junto al 
mar ante una puesta de sol, etc.) 
o Inclusión de fundidos a blanco, poco frecuentes en la época. 
· Por las divisiones de pantalla. Aspecto novedoso experimentado por 
GANCE con resultados irregulares que concluye con los tres colores 
de la bandera francesa. Los tres fragmentos no siempre muestran un 
cuadro de tamaño superior por contigüidad (como es el caso de los 
soldados en el frente) sino que se combinan también de forma que 
se mantiene un tipo de imagen en la central y la misma por 
inversión en los laterales, o las tres distintas.  
· Por la iluminación, que destaca los rostros heroicos en los discursos, 
durante composiciones de distintos paralelismos o por contrastes 
(Fig. 803). 
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· Mediante paralelismos de acciones que adquieren un talante 
discursivo (tormenta en el mar y en la Convención, paralelismo 
entre la batalla de Tolón y la inicial en la nieve).
En tanto que la focalización pretende ser omnisciente el juego de 
ocularizaciones es múltiple, sobre todo en lo referente a internas secundarias, 
que tienen lugar en repetidas ocasiones. También es de destacar la 
ocularización interna primaria de Bonaparte ante Josefina (Fig. 804) cuando 
esta se abanica ante él. 
El juego enunciativo cede en algunos 
momentos a focalizaciones internas cuando se trata 
de representar los recuerdos de un personaje (que 
son inscripciones de planos antes ya vistos en el 
filme) o sus pensamientos sobre proyectos futuros. 
En este último caso resulta poco eficaz hablar de 
focalizaciones internas, toda vez que esos 
proyectos no son conocidos por el propio personaje 
en el momento histórico que vive en el filme y sí 
responden al conocimiento del espectador sobre 
los acontecimientos posteriores, por lo que 
conviene adjudicarles la categoría de 
intervenciones enunciativas. 
Elipsis. 
Los saltos temporales son muy fuertes y 
suelen asentarse sobre los rótulos, que nos sitúan 
en cuanto al momento histórico y los 
acontecimientos que se representan, y también 
sobre fundidos (en negro, en blanco o con apertura 
y cierre en iris). Independientemente de las 
pequeñas elipsis que permiten los racc rds, el 
hecho de que muchos de los espacios no estén 
claramente ubicados y los cambios de plano se produzcan sin puntos de anclaje 
que los liguen, permite que se produzcan aceleraciones rítmicas en la acción 
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por corte neto. Esto es muy evidente en los barridos de todo tipo (que muchas 
veces obedecen a la puesta en imagen de ocularizaci nes internas) pero 
también en el caso de las sobreimpresiones (sobre todo la que tiene lugar como 
resumen de la actividad febril de la guillotina: en pocas imágenes brinda un 
fresco histórico que cuenta deliberadamente con el conocimiento del 
espectador). 
La sucesión de sobreimpresiones nos remite a una técnica que se 
implantaría en el cine estadounidense en la época del sonoro, los denominados 
montages, que permiten resumir en breves segundos toda una fracción de 
tiempo de la historia y que nosotros, asumiendo la terminología propuesta por 
JAVIER MAQUA Y FRANCESC LLINÀS (1976) llamaremos indistintamente 
collages o secuencias de montaje. En algunos de los casos de Napoleón, es 
evidente esta intención, como la secuencia final, en que el resumen se 
enriquece con la mezcla de intenciones, pasado, proyectos, sentimientos... 
Muchas de las secuencias del filme son clausuradas con este tipo de montajes 
en aceleración que buscan esencialmente el ritmo. 
Pero también podemos encontrar en el filme algunas elipsis más 
cercanas a la concepción que hoy en día tenemos de su utilización en los textos 
cinematográficos, como es el caso de la secuencia en que los hermanos de 
Napoleón le salvan en alta mar: acto seguido, toman la decisión de ir a Ajaccio 
a recoger al resto de la familia para huir a Francia y en el plano siguiente toda 
la familia está ya en la cubierta del barco. Más tarde, cuando Bonaparte es 
llamado para sofocar una revuelta de los monárquicos, pasamos directamente 
al intento de atentado por los francotiradores, pero el personaje ya aparece 
ensalzado por la gloria de haber salvado la Revolución. Otro tanto ocurre 
cuando está con Josefina durante horas en su despacho; los que esperan en el 
exterior imaginan qué pasa dentro, pero la acción salta a un actor que le enseña 
cómo declararse y de ahí a su obsesión por ver en el mapamundi el rostro de su 
amada (indeterminación, pues, en este caso, que no nos permite situarnos ni en 
el tiempo ni en el espacio).  
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Fuera de campo. 
La herencia de un cine más frontal y cercano a la espectacularidad (de 
atracciones) permite que muchas veces los contracampos no se actualicen 
aunque estén precedidos por la inclusión explícita 
de una mirada (mirilla en la cárcel (Fig. 805), pero 
hay muchos momentos “sutiles” en que el fuera de
campo cobra una dimensión ejemplar. Así, Marat y 
Robespierre escuchan L  Marsellesa desde un 
fuera de campo, en un momento en que el espacio 
que se privilegia es el del gran salón de la 
Convención (en el que más tarde se pierde la 
imagen de Napoleón al compararse con la 
grandeza de la patria), o la puerta de la casa de 
Ajaccio que se abre desde la casi total oscuridad 
permitiendo la relación de ambos espacios 
(exterior e interior, público y privado). 
La utilización de espejos para desvelar 
espacios podemos constatarla en dos momentos de 
gran fuerza estética: el descubrimiento del 
enemigo en la nieve durante la pelea infantil (Fig. 
806), el espejo en que se reflejan los rivales 
durante la partida de ajedrez (Fig. 807). Pese a que 
el espectador sabe de la “presencia”, la duplicidad 
de uno de los personajes, o su “alejamiento”, 
refuerza el vínculo discursivo que la acción 
establece. 
La mirada a cámara de ABEL GANCE, 
interpretando al personaje de Saint-Just (Fig. 808), 
tiene el vigor de producir un discurso 
intradiegético (para los oyentes en el Congreso, 
que forman parte de la acción del filme) y también 
otro –cuyo texto es el mismo- extradiegético, para el espectador en la sala, una 
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abierta interpelación a su conciencia histórica. El actante revisa los pasos de la 
Historia, asume sus excesos, se autoinmola en el discurrir del tiempo y de la 
propia Revolución. La escena se cierra con la voz de un congresista (“son 
demasiado grandes para nosotros”) que refuerza el nivel interpelativo. El fuera 
de campo espectatorial se patentiza, está nominado por el filme y no puede 
rehusar su inscripción en él.  
Algo similar acontece cuando Napoleón proclama su famosa frase “yo 
soy la Revolución”. El punto de vista se sitúa inmediatamente detrás de las 
cabezas de los congresistas en una composición que genera una mise en bîme 
porque encierra en un proscenio el lugar en que el 
discurso se ha pronunciado (Fig. 809). Es el mismo 
lugar que visita más tarde Napoleón para rendir 
tributo a los grandes de la Revolución y sus 
fantasmas le reclaman para la Historia (sucesión de 
encadenados y sobreimpresiones múltiples donde 
hay una presencia de la imagen de la Revolución 
claramente discursiva). Esta fuerza teatral es 
recuperada también por la secuencia en que lo 
irrepresentable, a muerte de Marat, se nos ofrece 
mediante el establecimiento de un fuera de campo 
que cobra su expresión físicamente por el 
aislamiento de una sección del espacio escénico (la 
cortina que se cierra sobre el baño): no vemos el 
momento del asesinato, el punto de vista se 
mantiene externo (Fig. 810).
Pero la mayor brillantez de la utilización 
del fuera de campo en el filme viene precedida de 
un rótulo que se califica a sí mismo: “Fragmentos 
de un gran acontecimiento vistos desde una 
habitación”. Napoleón permanece en su habitación 
y la ventana –de un primer piso- es su única 
relación física con el mundo exterior (Figs. 811 a 813). El espacio privado es 
 
                        Fig. 810 
 
                        Fig. 811 
 
                        Fig. 812 
 
                        Fig. 813 
Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el texto cinematográfico 







invadido por el público, primero a través de las sombras, luego los fusiles y las 
azadas, finalmente la cabeza guillotinada. La calle es así un primer fuera de 
campo contiguo al espacio en que se encuentra el personaje y la relación que se 
establece es directa, primigenia; pero hay otro espacio, más discursivo, que es 
el de la Revolución, el de los acontecimienos qu  están teniendo lugar en París 
y que el espectador conoce por su formación histórica; al disponer a Napoleón 
como ajeno permite el distanciamiento del personaje pero al mismo tiempo 
denuncia su nivel de implicación, lo que entra en contradicción con su 
posterior reivindicación de Danton, Robespierre, Marat o Saint-Just, las 
grandes figuras representativas del proceso revolucionario que el propio 
Bonaparte hace suyo. 
En esta escena, la sugerencia es el elemento prioritario, por ello es 
especialmente relevante que la primera manifestación de lo exterior sean las 
sombras. El objetivo ya no es mostrar sino hacer parecer que se muestra, 
mientras el espectador, cómodamente instalado, tiene necesariamente que 
intuir, deducir e interpretar. 
 
En 1927, el mismo año de Napoleón, FRIEDRICH MURNAU, contratado 
por WILLIAM FOX, rueda en Hollywood su primera película estadounidense, 
Amanecer (Sunrise); gran parte del equipo técnico de El último colabora con él 
y el guión vuelve a ser de CARL MAYER. La película lleva como subtítulo “a
song of two humans” y un rótulo insiste en que se trata de una canción de amor 
de un hombre y su mujer. Nos encontramos ante una obra incalificable, 
profundamente atípica, que parece moverse en los resortes del melodrama pero 
que no se ajusta a ellos porque se desvía constantemente de sus parámetros  
más habituales (téngase en cuenta que tales códigos han sido teorizados a 
posteriori).  
 Uno de los rasgos más pertinentes del melodrama es la idea de los 
contrastes, el establecimiento de duali ades que provean al espectador de un 
bagaje capaz de producir las deseadas identificaciones. En Amanecer 
encontramos esta faceta en tres elementos opuestos y omnipresentes: el campo 
y la ciudad, la esposa y la amante, la naturaleza y el hombre; se mitifica el 
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campo como algo natural y se rechaza la ciudad como artificiosa, fascinante 
pero peligrosa, al tiempo que se superpone la fuerza de la naturaleza a la 
voluntad humana, de la cual una parte –el amor- puede equipararse con el vigor 
de lo natural.  
 La ciudad es un tema moderno por excelencia, muy del contexto de las 
vanguardias, que ya estaba presente en El último; MURNAU lo recoge de un 
Berlín en plena ebullición que provoca conflictos con la industria americana. 
Formado en Alemania, entre 1910 y 1926,tiene un gran conocimiento de la 
tradición expresionista y constructivista; en ambas subsiste la idea de la ciudad 
mecanizada, de ritmo vertiginoso, fascinante y repleta de peligros (ciudad 
tentacular, como se denominaba a principios de siglo). Esta tradición se
inscribe en el filme tanto desde el punto de vista temático como desde el 
plástico. Ya desde el principio el tema de la ciudad aparece bajo la forma del 
collage (serie de imágenes que no mantienen nexos de continuidad que 
proceden de la técnica del fotomontaje -constructivistas berlineses-), lo que 
rompe abiertamente con la supuesta sintaxis de la imagen.  
 La amante, estereotipada, muy al estilo de las películas americanas, es 
representante de esa ciudad, de la que es relato (su codificación como actante) 
y correlato (expresión de las ventajas de la ciudad, que manifiesta en su actitud 
y en sus expresiones, así como en la inscripción en el significante). De nuevo la 
ciudad aparece como lugar pecaminoso después del viaje a través del lago 
(gran paso, infierno, en que se opera la culpa, el castigo, la redención y la 
nueva alianza: a través de la boda). La llegada a la gran ciudad, desde el 
comienzo asimilada a un gran parque de atracciones (atracción = imán + 
espectáculo), y la nueva imagen concéntrica crean l  sensación de vértigo. 
Estos elementos ya habían sido usados por la vanguardia (Berlín, sinfonía de 
una gran ciudad). Tenemos, pues, un punto de partida en que se oponen ciudad 
y campo, que opta por la pureza de sentimientos (posicionamiento moral del 
filme).  
Otra oposición, desde el punto de vista plástico, es la de las dos mujeres 
que representan tipos distintos: la de la ciudad es un estereotipo que remite a 
las vamps del cine de finales de los años 20 en Estados Unidos, presentada a 
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través de una composición extrema de los medios expresivos definida mediante 
rasgos (arreglándose, peinándose, escotada, dejando ver su ropa interior y 
ordenando que le limpien los zapatos) como resultado de una condensación; un 
plano y su puesta en escena es suficinte para definir el personaje (luz artificial 
y densidad del ambiente a través de esa luz, gestos rápidos, vestuario, etc.). El 
gesto del silbido establece la relación de esa mujer con el personaje masculino, 
que se somete a ella. Del otro lado, la campesina es una mujer hermosa pero 
sin matices, la bondad de una pieza encarnada en la maternidad y la renuncia 
propia del matrimonio, sobria en su vestuario, sin maquillaje (incluso rechaza 
el arreglo cuando está en la ciudad); en su vida el dinero no es una meta, su 
posesión más preciada es la estabilidad del entorno familiar. El sistema de 
iluminación del rostro de la campesina es similar al del cine de GRIFFITH o 
STROHEIM. Ambos estereotipos se enfrentan mediante contrapuntos visuales: a 
la pregunta de la amnte “¿eres solo mío?” responde la imagen de la madre y el 
niño que se superpone a la pasión física del marido. 
 Envolviendo ambas oposiciones, resta la de la naturaleza y el hombre, 
cuyo único vínculo se encuentra en el amor y, a través de él, la redención de 
toda culpa. La naturaleza se impone sobre la ciudad y el campo, pero la 
dispersión urbana de los individuos ante la tormenta contrasta con la 
solidaridad de los campesinos, que salen unidos en busca de la mujer 
accidentada. MURNAU diseña un artefacto simbólico que incide en cuestiones 
muy diversas y toma partido ante ellas (posición ética) al recorrerlas 
jerárquicamente (naturaleza à espacio à persona) y fijar dualidades de las 
que una sola opción es seleccionada. 
Estructura narrativa. 
Por ello, no es de extrañar que los personajes no tengan nombre (son “el 
hombre”, “la esposa” y “la mujer de la ciudad”), al tiempo que los espacios 
permanecen desubicados (solo sabemos que los separa un lago, pero no 
responden a una definición geográfica concreta) o que la acción comienza 
violentamente in media res (la relación entre los amantes ya se ha establecido 
previamente pero no se representa). En realidad, se pretende una 
metaforización constante de actantes y lugares, la imagen actúa como 
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emblema, metonímicamente r sp cto a lo real (el único mundo que atañe al 
espectador). 
Lo esencial es la plasmación formal de la historia, cuya trama 
argumental se reduce al relato del embrujo que un hombre del campo padece a 
manos de una mujer de ciudad, que le insta a abandonar a su esposa, a 
asesinarla y a vender sus posesiones, para ir a disfrutar del mundo luminoso del 
entorno urbano. Vencidas las dudas por la pasión, el hombre intenta asesinar a 
su esposa durante un paseo en barca, pero no se siente capaz; ella huye hacia la 
ciudad y él la sigue; allí se produce la reconciliación. Ambos renuevan sus 
votos de amor, disfrutan del escaparate lúdico y regresan al pueblo, pero les 
sorprende una tormenta que hace zozobrar la barca. El hombre consigue nadar 
hasta la orilla y busca desesperadamente a su mujer con la ayuda de los 
vecinos, sin resultado. La amante, al creer que el crimen ha sido consumado, va 
a buscarle y él reacciona violentamente, incluso intenta estrangularla; la noticia 
de que la mujer ha sido rescatada impide el crimen y el hombre vuelve a los 
brazos de su esposa mientras la amante regresa a la ciudad. 
 La estructura global es circular (comienza con la llegada de los 
veraneantes y concluye con el regreso de la amante) y el relato se desarrolla de 
forma lineal, condensando un día de la vida de los protagonistas. La película 
tiene una división radical en dos partes (campo y ciudad) que se unen a través 
del viaje de ida, en el que se produce el intento de asesinato (la culpa).  
La  reconciliación de la pareja permite la inscripción del tema de la 
ciudad, ya mencionado, que se produce en paralelo con la línea melodramática 
más importante del filme, pero que amplía la mirada para producir el cruce 
entre el escaparate de la gran ciudad (como lugar perverso) y la redención de la 
culpa. Esa reconciliación (que a su vez es redención) atraviesa por diversas 
fases que les llevan a la afirmación de un nuevo pacto: 1) la llegada en tranvía, 
con una cámara elevada en movimiento que muestra los vehículos y 
transeúntes en todas las direcciones, lo que provoca el desconcierto de los 
personajes; 2) la aparición de la ciudad como un elemento de agobio y temor 
altera la temporalidad del filme, que pausa su ritmo a partir de la secuencia de 
la cafetería en que tiene lugar una primera fase de l  reconciliación (ausencia 
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de sexo e hiperemotividad de la ternura, en el esquema del melodrama, que 
parece congelar el tiempo: ella llora y él no consigue levantar la vista de la 
mesa); 3) el regalo de las flores en la calle inicia el recorrido de la culpa al 
perdón, que se consolida en la secuencia del matrimonio (los personajes se 
miran y dicen sin palabras cuanto sienten, sellando un nuevo compromiso; la 
boda que presencian vale como recuerdo, fija un nuevo voto y redime la culpa); 
4) los personajes salen de la iglesia con una renovada energía para afrontar su 
futuro en común; 5) siguen una serie de escenas de carácter lúdico –barb ría, 
fotógrafo, juegos en el parque- que se constituyen en transición al tiempo que 
redundan en la nueva alianza entre los personajes. La secuencia del parque de 
atracciones remite a Nueva York como el modelo paradigmático de la gran 
ciudad moderna. 
La película retoma a continuación el 
problema de la redención, que debe estar sellada 
por el castigo de la amante y la aprobación de la 
naturaleza. El viaje de vuelta es nocturno, pero la 
tormenta les sorprende en el momento de mayor 
plenitud (algo del orden natural se desata para 
hacer expiar la culpa), lo que permite al hombre 
dar prioridad a la salvación de su esposa; el deseo 
de crimen del personaje produce efectos reales. 
Los objetos que aparecen durante la tormenta son 
los previstos para el crimen; la naturaleza obliga a 
una mayor expiación, el hombre tiene que estar 
sometido al horror del cumplimiento de su deseo 
para purgar hasta el mismo límite: cuando va a 
cometer el verdadero crimen, estrangulando a su 
amante, se conoce la aparición de la esposa. 
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 Algunos aspectos formales. 
La utilización de los recursos expresivos de carácter formal en el cine 
de MURNAU es fundamental. Las angulaciones, los movimientos de cámara, los 
diversos tipos de travellings, las grúas, la incidencia en los puntos de vista, 
generan una compleja madeja que no sólo surte efectos estéticos sino también, 
y sobre todo, simbólicos. Dentro de esta red de carácter retórico, brillan con luz 
propia los usos de la puesta en escena, de carácter pictórico, con una perfecta 
asimilación de la profundidad de campo, y la especial pregnancia del tiempo 
(acelerado o ralentizado, según las ocasiones), dominio éste en el que el 
realizador es uno de los maestros indiscutibles.  
Así, cuando la amante sale de la habitación en profundidad de campo 
(Fig. 814), se muestra con un plano en picado de los otros pers najes mientras 
que ella se sitúa en el margen superior del encuadre, simulando el foco dentro 
de la escena. Ese picado que se compensa con la mujer al fondo denota el ojo 
de un pintor, reforzado por el contraste que propicia la iluminación. Cuando 
sale a la calle, de nuevo hay una gran profundidad de campo (uso de la película 
ortocromática precisamente cuando ya se empieza a utilizar la pancromática) 
que mantiene una pareja en primer término (Fig. 815). La profundidad de 
campo no solo es una calidad fotográ ica, es un elemento dramático; los 
campesinos murmuran en primer plano y un largo travelling combinado con 
panorámica sigue el movimiento del personaje pero no mantiene su posición en 
el encuadre. 
Otro aspecto a subrayar es la densidad temporal (el lago). Hay un 
proceso de compresión temporal que se recrea en toda una serie de imágenes 
premonitorias. El paseo en barca entra en contradicción con la rapidez de 
ejecución de la acción previa; en el lago se detalla, se dramatiza al máximo. Al 
principio se acentúa la variabilidad de los movimientos: ágiles los de ella, que 
desconoce lo que va a pasar; clandestinos los de él. Todo ese carácter 
clandestino se marca en la angulación (ligero picado, posición oblicua del 
cuerpo). Los emplazamientos están perfectamente alculados y la relación con 
los personajes está en la propia composición (Fig. 816). La acción se dilata aún 
más con la escena del perro. Lo que está en juego es la conciencia; se trata de 
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desplazar la atención y la identificación de uno a otro de los pe sonajes. El 
cuerpo gigantesco de él avasalla a ella en la puesta en escena, realzado por el 
mecanismo de planificación (angulaciones, etc.) 
El tratamiento del plano-contraplano tampoco era habitual en su época. 
MURNAU trabaja magistralmente con el tiempo: 
comprime las partes tópicas y extiende las 
dramáticas; la boda de los personajes constituye, 
en este sentido,  la parte fundamental.  
Enunciación. 
Los primeros rótulos del filme designan al 
espectador como un “tú”, evidenciando la 
existencia de un narrador que se confunde con el 
autor implícito. El relato, en su conjunto, se 
presenta como omnisciente, aunque la focalización 
limita el saber al punto de vista de los personajes a 
partir de su llegada a la ciudad, inscrita en el 
significante mediante un pla o desde el interior del 
tranvía que mantiene en primer término al 
conductor de espaldas y al fondo los edificios, 
tráfico y las evoluciones de la muchedumbre  (Fig. 
817). 
La enunciación está profundamente 
marcada en múltiples ocasiones. Quizás el ejemplo 
paradigmático lo constituye el desplazamiento de 
la cámara que sigue al personaje masculino hacia 
el lugar en que le espera su amante; en un 
momento dado, la cámara supera su posición y le 
deja acercarse frontalmente hasta sobrepasarla, 
después gira 180º en panorámica y avanza de 
nuevo entre la niebla y la maleza hasta encontrar a 
la amante. A partir del momento de la panorámica, 
todo parece indicar que se ha transformado una ocularización espectadora en 
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otra interna secundaria (incluso primaria en el cso d  la cercanía de las 
ramas). Sin embargo, cuando vemos a la amante encendiendo su cigarrillo 
(caracterización que forma parte de los rasgos tipificados del personaje), 
esperamos ver llegar por la dirección que marca el punto de vista de la cámara 
al hombre, pero esto no se produce –incluso hay una ralentización temporal- y 
él llega más tarde por la parte izquierda del encuadre. Esta utilización de los 
recursos muestra explícitamente la marca enunciativa, la designa allí donde se 
produce sin ningún género d  dudas. 
Otro elemento recurrente que forzosamente ha de interpretarse como 
enunciativo es el de las constantes sobreimpresiones, pero las hay de diverso 
tipo: 
· Visiones o pensamientos de un personaje que son transferidas al 
saber del otro y representadas visualmente para ambos: asesinato de 
la esposa, diversiones en la ciudad. En este sentido es muy 
interesante la representación de los bailes y cómo el personaje de la 
amante se integra en el espacio de lo imaginario (Fig. 818) 
· Visiones o pensamientos de un personaje que quedan en su interior 
pero son visualizadas: el mar, el asesinato. 
· Visiones y/o sensaciones alucinatorias de un personaje: el recuerdo 
de la amante besándole y dándole ideas para el crimen (Fig. 819) 
También, aunque no se trata de una sobreimpresión, el hatillo de 
juncos al despertarse es evidentemente una ilusión. 
· Sensaciones compartidas de los dos personajes en campo: 
caminando por la ciudad, cambio del fondo (Fig. 820) para pasar al 
ambiente bucólico del campo. 
· Elementos de transición y collages: arranque del filme con diversos 
encadenados de trenes desde distintos punto de vista, barcos, playa; 
en algunos casos se trata de pantalla dividida (Fig. 821). A modo de 
collage se repiten en la ciudad o la feria. Hacen eco aquí las 
propuestas de la vanguardia. 
En la secuencia final, uno de los campesinos cuenta cómo rescató a la 
esposa del protagonista; la visión de estas imágenes responde a una 
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focalización interna de un personaje que ha asumido en ese momento la 
función de un narrador secundario al que se ha cedido la enunciación. 
A estas alturas de nuestro trabajo, podemos ya ir apreciando cómo los 
parámetros relativos a focalizaciones y ocularizaciones son repetitivos, al 
tiempo que las marcas enunciativas se hacen patentes de forma intencionada 
para desvelar el mecanismo discursivo (aspecto este excepcional si lo 
relacionamos con el modelo institucional). 
Elipsis. 
Construido ya el espacio habitable y codificado el fundido (a negro o 
encadenado) como norma de transición para marcar el paso de tiem o, los 
rótulos comienzan a ser cada vez menos necesarios y se limitan en la mayor 
parte de los casos a incorporar los diálogos; por ello las elipsis resultan estar 
cada vez más integradas en el devenir del relato y, además de las pequeñas 
ausencias generadas por los saltos muchas veces imperceptibles provocados 
por el raccord, aparecen por corte neto y se van codificando gradualmente. Tal 
es el caso de una de las primeras secuencias, cuando la amante está 
cambiándose de ropa en su cuarto y, acto seguido, aparece totalmente vestida 
en el lugar de los inquilinos; al dejar un tiempo previamente el plano del 
matrimonio de la hospedería con sólo estos personajes en cuadro, la aparición 
de la mujer de ciudad no resulta traumática, toda vez que hay un tiempo 
indeterminado entre la imagen previa y su llegada, al igual que lo hay cuando 
los amantes se encuentran junto al lago. 
Otras transiciones se consuman por montajes paralelos, planos de 
transición, collages, o efectos retóricos, como el agua del lago que se disuelve 
en el pensamiento del protagonista para pasar al amanecer sin otro tipo de 
indicaciones que las propias del cambio de tiempo (amanecer) o el paralelismo 
que se establece entre la tormenta en la ciudad y en el lago. Es importante 
señalar que el collage siempre aporta un paso de tiempo (determinado o no) 
que supone una máxima condensación de los acontecimientos. 
Con todo, ¿a qué nivel espacio-temporal corresponden los insertos de 
visualizaciones de comentarios ajenos al núcleo central de la acción? Este es el 
caso de las habladurías sobre las buenas relaciones que mantenía la pareja y 
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cómo todo se ha venido abajo por la descomposición de la granja en manos de 
los acreedores. Lo que puede entenderse como un flash-back enunciado por 
personajes accesorios, también puede leerse como una visión sobre el futuro 
(prolepsis), en cuyo caso es la proyección de un 
espacio imaginario que no corresponde a 
enunciador alguno (salvo el del filme). 
Fuera de campo. 
Puesto que MURNAU es un gran demiurgo 
del tiempo cinematográfico, la incidencia sobre los 
espacios es radical y el fuera de campo adquiere 
dimensiones poco frecuentes. El propio 
mecanismo de la cámara que evoluciona entre los 
matorrales y la niebla en la secuencia que más 
arriba hemos comentado, pone de manifi sto un 
fuera de campo contiguo en todo momento 
actualizable y otro, no conocido, que es un resorte 
en manos del meganarrador, quien le dota de 
calidad estética y de entidad discursiva. Pero hay 
otros usos, menos manifiestos pero igualmente 
efectivos, como son: 
· Las siluetas. Cuando la amante llega hasta la 
ventana, el espacio de la casa no ha sido 
mostrado, pero su constatación es plena gracias 
a la sombra que se pasea cerca de la ventana 
(Fig. 822). El silbido de la amante posibilita el 
cambio de espacio al interior (un salto en el eje 
de 180º, supuestamente). 
· Los planos vacíos. Al salir el hombre de la casa 
en busca de su amante, la mujer llega con la 
comida y queda desolada (Fig. 823) ante la 
mesa vacía (efecto pictórico notable), pero hay un tiempo de espera entre la 
salida del marido y la llegada de la esposa. Este tipo de toma se repite 
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cuando la mujer está a punto de ahogarse y trasgrede el espacio en campo 
(mar) cruzándolo de derecha a izquierda. 
· Los escorzos. La llegada del tranvía a la ciudad, que ya antes hemos 
comentado, regula la relación espacial entre dos “zonas” que son contiguas 
en cuanto a su disposición física, pero que implican símbolos de 
características antagónicas (el campo y la ciudad, imbricados por el factor 
tecnológico).  
· Los espejos. Durante la sesión fotográfica y en la barbería; elementos de 
duplicidad que siempre cumplen mayores funciones que las estrictamente 
narrativas. (Fig. 824) 
· Los desvelamientos. Espacios contiguos que fluyen durante la acción y que 
se interpenetran mutuamente; el plano que los muestra en relación, pone al 
tiempo en evidencia su interdependencia. Así, 
1) el café y su relación con el exterior (la 
ciudad se mantiene firmemente pregnante); en 
este caso, la planificación evoluciona desde lo 
público, que deja a los personajes en un 
entorno en el que son irrelevantes (Fig. 825), 
hasta lo privado (plano-contraplano y planos 
fijos mantenidos); 2) el baile junto al 
restaurante, que se desvela cuando ambos 
personajes toman posesión de su lugar en ese 
espacio (Fig. 826); 3) trasgresión de un límite 
espacial simbólico, como es el caso del túnel 
que conduce hacia la feria (Fig. 827), y que se 
refuerza con un travelling frontal, o el de las 
salidas a la luz desde la oscuridad que tienen 
lugar después de la reconciliación -salida del 
patio (Fig. 828)- y después de la nueva alianza en la iglesia (Fig. 829): 
ambos planos van precedidos por la puerta con completa oscuridad del 
hueco por el que aparecen los personajes, por lo que el elemento simbólico 
es altamente pregnante. 
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· La contigüidad manifiesta. En la secuencia final, el espacio de la pareja es 
el más relevante; sin embargo, el plano muestra al grupo de vecinos en la 
habitación contigua. 
· La indeterminación. Mientras la amante 
duerme, los vecinos salen de sus casas para 
auxiliar al hombre en la búsqueda de su mujer. 
El plano muestra en primer término a la mujer 
de la ciudad y al fondo las luces que se mueven 
de un lado a otro (Fig. 830). Hay una clara 
indeterminación del origen y la situación que se desvela en los planos 
sucesivos. 
 
Toda película establece sus propios códigos, tal como hemos mantenido 
en nuestro marco teórico, pero hay casos muy concretos en que la misma trama 
argumental de un filme es metadiscursiva, lo que, por otra parte, es 
relativamente frecuente en el cine desde los primeros tiempos. BUSTER 
KEATON realiza en 1928 El cameraman (The Cameraman), título en que 
convergen el cine y la reflexión sobre su propio discurso. 
Estructura narrativa. 
Un fotógrafo callejero se enamora de una joven que trabaja en una 
agencia de reporteros gráficos; para emplearse en el mismo lugar, cambia su 
cámara fotográfica por una vieja cámara cinematográfica de manivela e intenta, 
sin éxito, rodar materiales que puedan ser ofertables a la agencia. Después de 
una salida juntos en domingo, apiadada de él, la joven le indica la posibilidad 
de un acontecimiento en el Barrio Chino. De camino hacia la noticia de éxito, 
se ve obligado a pagar por un mono a un charlatán callejero. Una vez en el 
Barrio Chino, rueda todo cuanto se pone ante su cámara, incluida una gran 
reyerta entre clanes, pero la cámara parece no estar cargada y la agencia le 
despide de nuevo. Durante el rodaje de una competición acuática, su joven 
amada cae del fuera borda en que concursa junto a uno de los reporteros y él la 
salva pero, mientras acude en busca de auxilio, el reportero pasa por ser el 
salvador; sin embargo, el mono ha rodado todo e incluso el material del Barrio 
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Chino está en el rollo que había cambiado previamente. Una vez ese rollo llega 
a manos de la agencia, porque el propio protagonista lo regala como final de 
sus relaciones, se descubren los equívocos y el material de la pelea en el Barrio 
Chino, que parece a todos excelente, con lo que la joven va en su busca para 
reintegrarlo al lugar que le correspond . 
Ni que decir tiene que la trama es mínima y sirve tan sólo de engarce 
para los sucesivos gags (en el campo de béisbol, en la piscina, bajo la lluvia, en 
el Barrio Chino, etc.) que generan una sucesión lineal de los acontecimientos. 
La acción transcurre en varios días consecutivos, anunciados oportunamente 
por los rótulos. Ahora bien, a la lectura clásica de “chico-busca- a, chico-
encuentra-chica” se superpone otra, más compleja, que tiene que ver con el 
cine, con sus medios y materiales; una lectura que desvela los recursos 
técnicos, la manipulación del profílmico y la impresión de realidad (con el 
agravante de que la imagen-testimonio es filmada por un mono y no por un ser 
humano). 
Algunos aspectos formales. 
KEATON, en efecto, más allá del efecto humorístico, desarrolla una serie 
de mecanismos que actúan en paralelo a la acción y que son auténticas 
deconstrucciones del modelo de representación audiovisual: 
· La necesidad de manejar una cámara cinematográfica le lleva a la 
compra de la más barata, con lo que inscribe una dualidad de 
materiales técnicos en el filme: la cámara de los primeros tiempos 
vs la más moderna, la de los reporteros de actualidad.
· Manivela, trípode, carga del carrete (filme) y sala de proyección, 
referencian los procesos de mediación humana y tecnológica. 
· Durante la secuencia del Barrio Chino, toda una batería de usos 
codificados es puesta en evidencia: 
o Decorados (subida de la escalera para poder filmar mejor) 
(Fig. 831) 
o Puesta en escena (utilización y manipulación del profílmico) 
(Fig. 832) 
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o Movimientos de cámara (caída de la escalera –grúa- y 
cámara en mano) (Fig. 833) 
o Angulaciones (picados y contrapicados) (Fig. 834) 
o Puntos de vista (plano desde el lugar de la ametralladora) y 
relación del campo con el contracampo (Fig. 835) 
· Durante la secuencia del salvamento, que convierte la cámara-uso
(ficción) en cámara-testigo (realidad), la filmación se transfiere al 
mono mediante una duplicidad del punto de vista (Fig. 836), que 
manifiesta la existencia de dos cámaras: la de la ficción fílmica, que
se inscribe en la narración (interna a la diégesis), y la de la 
producción, que está más allá y puede verlo todo porque es la que 
corresponde al ente enunciador. 
Esta serie de elementos entran en relación dialéctica con la propia 
estructura del filme y su puesta en escena. Así, el decorado de la ficción 
narrativa que la película desarrolla, se abre a la visión del espectador (Fig. 837) 
de una forma que no deja lugar a dudas sobre su materialidad (el marco es 
superior a los límites espaciales de la representación). Algo similar habíamos 
visto y comentado ya en Le cheval emballé, aunque allí el borde encerraba 
perfectamente el espacio del profílmico. Por otro lado, el equívoco entre 
realidad e impresión de realidad es constante a lo largo del filme y, sobre todo, 
en las secuencias inicial y final, en las que la muchedumbre se adueña de las 
calles para vitorear a unos desconocidos líderes (mezcla también de imágenes 
documentales con las ficticias), que construyen un esquema interno de 
circularidad poco rriente en el cine de la época y que parece cuestionar la 
clausura del discurso. 
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Pero BUSTER KEATON no se conforma con 
estas relaciones. Más allá de ellas, existe la que se 
establece entre el cine de los orígenes y el que 
posteriormente se etiquta como “evolucionado”. 
Por un lado, las imágenes de sobreimpresiones y 
aceleraciones (Fig. 838), que referencian a las 
vanguardias –un modelo representacional poco 
acorde con los usos del discurso hegemónico-; por 
otro lado, la pregnancia de esa cámara antigua –el 
cinematógrafo de LUMIÈRE-, que resulta ser capaz 
de crear ficciones y representar la realidad a un 
tiempo. Tal singularidad se manifiesta también en la propia estructura del filme 
y en su concepción estética. En la estructura, por el privilegio de los gags s bre 
el entramado narrativo; la comedia disparatada y el slapstickse apoyan 
fuertemente sobre la base de intermitentes suspensiones de la narratividad para 
la inserción de los gags, la trama lleva a los personajes al lugar en que el hecho 
humorístico va a tener lugar aunque su inserción diegética sea limitada. Por 
ello en El cameraman hay un vuelco constante de la trama hacia la ruptura: el 
fotógrafo conoce a la chica à g g de la multitud, le lleva la foto a su trabajo y 
debe cambiar de cámara à g g del béisbol, ven los materiales y la chica queda 
en llamarle à gag de la escalera, sale con la chica à diversos gags de la 
piscina, el compañero les recoge con su coche à gag d la lluvia, la chica le 
besa à gag del policía, chivatazo del Barrio Chin à diversos gags del mono 
y del Barrio Chino durante el rodaje, visión del material y despido, regatas y 
salvamento à gag del mono que filma, descubrimiento del material à gag de 
la muchedumbre. Cada inserción de un gag demora la trama argumental, la 
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“suspende”, como es el caso muy concreto, extremadamente largo, de la cabina 
en los vestuarios (Fig. 839). Esta referencia nos 
lleva a la otra cuestión formal, la concepción 
estética, porque el cine de los orígenes puede 
vislumbrarse también en la frontalidad de que hace 
gala El cameraman (y en esto es ejemplar el plano 
antedicho), la ausencia de un cierre narrativo claro 
y cierta autarquía general. 
Enunciación. 
El filme se abre con un primer rótulo que glorifica a los reporteros y 
cómo se ponen al servicio de las más arriesgadas empresas en aras de la 
información (imágenes bélicas y de catástrofes con los cámaras en lugares 
inverosímiles). Un segundo rótulo nos habla de “otros reporteros”, los 
fotógrafos de calle. Intervención enunciativa, pues, con un matiz de ironía, que 
no corresponde a un ente intradiegético, sino a un meganarrador que se 
manifiesta como tal en el filme, al hacer comentarios, y que no duda en 
sembrar el conjunto de la película de rótulos en pasado, reincidiendo con ello 
en el concepto de “historia” representada. 
La focalización espectadora se mantiene a lo largo de todo el relato, 
pero tiene especial interés la reflexión que se hace sobre el rodaje 
(metadiscursividad sobre el filme en el filme) y las múltiples intervenciones 
enunciativas que el actante-r alizador perpetra sobre el profílmico (el del filme 
que rueda, que es, a su vez, el del propio filme): punto de vista, manipulaciones 
sobre personajes y acciones (entrega de un cuchillo para que siga la pelea, 
ruido de bombillas que lanza para que la acción se desplace hacia el centro del 
encuadre, aprovechamiento de la caída para simular un plano con grúa, etc.), 
relaciones del campo y el contracampo... En todas estas ocasiones el relato a 
primer nivel (la trama del filme) y el de segundo nivel (el filme que rueda el 
personaje) se confunden, hasta tal extremo que el punto de vista es 
manifiestamente fluctuante, lo que se pone en evidencia en el travelling hacia 
atrás para descubrir al mono que filma, en el mismo eje de la cámara (una 
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especie de mise en abîme que responde a la sensación espectatorial y no a una 
puesta en escena real). 
Pero el juego enunciativo no se limita a desvelarse en el seno del relato 
justificado como una parte de él por la puesta en escena de la película que 
filma el personaje; la misma puesta en escena del filme principal se hace 
patente como tal: planos de la escalera, incluso en zig-zag, que siguen los 
movimientos del protagonista y dejan abierto el decorado. La metareflexión 
sobre el cine y su lenguaje está presente en el decurso diegético, de tal forma 
que no se producen intervenciones específicas a este respecto sino que 
debemos deducirlas del conjunto del filme y del uso de sus recursos. 
Elipsis. 
Rótulos y fundidos marcan los saltos espacio-t mporales, salvo escasas 
excepciones, como el corte directo que pasa de la recogida de la pareja por el 
competidor a la circulación bajo la lluvia, en una aparente gradualidad que 
disuelve la rudeza del salto entre el plano general y el medio (los fondos son 
claramente diferentes).  
Conviene, no obstante, mencionar la escena en que la joven llama por 
teléfono al protagonista para citarse con él; mientras ella habla, él recorre la 
distancia entre sus casas y se sitúa físicamente detrás de ella. Hay aquí un 
montaje paralelo que distiende el tiempo de una forma poco usual, ya que, a la 
vez que lo expande, lo contrae; no poseemos la suficiente información de la 
distancia entre los espacios como para adjudicar un valor de verdad al montaje, 
al tiempo que la velocidad del personaje en su carrera es muy superior a la 
creíble.  
Fuera de campo. 
Si no es en la elipsis donde incide el filme de KEATON, sí lo hace en el 
fuera de campo de una forma consciente y en perfecta simbiosis con la 
diégesis. En este sentido, son muy destacables el inicio y el final de la película 
(hablábamos de circularidad), en que un acontecimiento ajeno a la trama, 
manteniéndose fuera de campo, incide en el interior del cuadro para ahogar a 
los personajes “en la muchedumbre” (inicio) o ensalzarlos “entre la 
muchedumbre” (final). 
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Hay también pequeñas utilizaciones, menos espectaculares, como es el 
caso de la primera tienda en la que el protagonista intenta comprar una cámara; 
no vemos el interior, sólo cómo colocan el cartel con el precio y la salida del 
protagonista con su sempiterna cámara fotográfica. Tampoco vemos la persona 
que atiende en la taquilla de la piscina. Estos mínimos usos manifiestos del 
fuera de campo, que atienden a efectos cómicos, no dejan de desvelarlo como 
mecanismo y hacen que el marco no pueda fijarse con seguridad (implican un 
“descentramiento” de la imagen). 
El plano en panorámica vertical (con movimiento de seguimiento en zig 
zag en la última de las ocasiones) de la escalera por la que el personaje baja y 
sube corriendo, al tiempo que desvela un decorado también pone de manifiesto 
el espacio de la producción, el lugar en que la cámara está colocada y la 
relación entre ese lugar y el conjunto del espacio escénico (abarcable y 
mensurable). Algo similar acontece con el plano en que se desvisten los dos 
personajes en la cabina de vestuario de la piscina, en este caso perfectamente 
alineados los límites con los del cuadro: el espacio de la producción queda 
marcado por la pared vacía, lo que se rubrica con mayor fuerza por la 
incorporación de un plano cenital previo (Fig. 840). 
Otro elemento espacial de importancia es la 
constatación de las relaciones entre el campo y el 
contracampo. Las miradas y lo que ven los 
personajes están íntimamente relacionados pero no 
sólo desde la perspectiva de la ocularización  
(siempre interna secundaria cuando responde a la 
mirada de un actante) sino desde la que obedece al 
espectador en la sala (la omnisciencia que se 
manifiesta en la ocularización espectadora). Por lo 
tanto, la inserción de la mirada del policía, como 
elemento recurrente, está plenamente justificada, 
más allá del saber del personaje, con el que el punto de vista raras veces se 
identifica. Ese policía, cuando se dirige al protagonista que acaba de recibir un 
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beso de su amada, nos recuerda la gran secuencia de Cantando bajo la lluvia, 
de la que se convierte en premonición con muchos años de antelación. 
Finalmente, el espacio del fuera de campo entendido como producción 
del filme queda doblemente manifestado en la toma que muestra al mono 
filmando la imagen del protagonista en la playa. Un travelling atrás deja bien 
sentada la voluntad enunciadora, pero a él se incorpora también el eje. Película, 
pues, didáctica y reflexiva, capaz de hacer del humor un marco para la 
significación y el sentido, que obliga a leer de forma participativa y no cerrada, 
al tiempo que habla de la ficción y sus engañosos mecanismos (el plano que el 
mono filma en la playa, cuando se ve en la sala de proyección (Fig. 841), no 
responde a la dirección del punto de vista de la cámara –h y un desplazamiento 
de 90º). 
 
 En 1928 CARL THEODOR DREYER dirige en Francia La pasión de Juana 
de Arco (La pasión de Jeanne D´Arc), una de las obras cumbre de la 
cinematografía. El cine danés –y nórdico, en general- es en los principios de 
siglo uno de los más activos (sintomáticamente, lo sigue siendo hoy en día a 
través de la propuesta Dogma 95 encabezada por LARS VON TRIER, de la que ya 
hemos comentado algunos aspectos de interés), hasta el punto de que su 
modelo representacional resulta de difícil clasificación s  atendemos a los 
cánones del hegemónico; DREYER destaca por su personal concepción de la 
estética cinematográfica y por la profundidad de los relatos que aborda en su 
cine, plásticamente soberbio en su perfección y siempre arriesgado. 
Composer avec les images, composer l´image 
surtout, ses structures internes, en jouant avec les surfaces, 
les lignes et les volumes, avec les lumières et les ombres, 
avec le symbolisme des formes et le symbolisme des choses, 
tel fut le sens des recherches menées par le cinéastes danois 
fortement influencés par l´expressionnisme pictural. 
Composer l´image c´était en fait composer artificiellement le 
monde que l´on donnait à voir (MITRY, 1987: 17) 
 
 Estructura narrativa. 
Se trata del relato de los acontecimientos que tuvieron lugar en Rouen 
durante el proceso de Juana de Arco, fechado el 21 de Febrero de 1431, cuyas 
razones fueron más políticas que religiosas. El filme condensa en su metraje las 
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veintiocho sesiones del juicio, la condena en la hoguera y la posterior revuelta 
popular desde un planteamiento lineal que se muestra sin fisuras como un 
continuum espacio-temporal.  
Algunos aspectos formales. 
Sobriedad escénica e iluminación antinaturalista son dos de los 
elementos claves del filme. Sobriedad en un sentido que no udamos en 
calificar de “despojamiento”: ninguna inclusión de elementos accesorios, 
paredes vacías, mínima presencia de objetos (salvo los esenciales para la 
acción: cruces, armas, instrumentos de tortura, pergaminos, bancos, birretes); 
también sobriedad en la interpretación ya que los actores prestan sus rostros 
como máscaras congeladas de un sentimiento que les oprime (extremo en el 
caso de Juana). Luz que “golpea” literalmente a los personajes, sin procedencia 
clara, reforzando la expresión de los rostros y el ángulo de la toma, herencia de 
las técnicas pictóricas puesto que la referencia a la pintura es permanente. 
Sumado a ello, composición del encuadre hasta los límites más extremos: 
combinación de las líneas (hay una importante “geometría visual”) y de la  
masas en el interior del cuadro, tanto respecto a otros elementos en presencia 
como a la yuxtaposición de las distintas tomas. 
Sobre la base de estos factores estéticos se edifica un relato que rompe 
cualquier principio normativo. Si la fragmentación del espacio es un factor 
primordial para la constitución de su habitabilidad espectatorial a través de los 
mecanismos de sutura, en La pasión de Juana de Arco ese espacio no puede ser 
habitable porque propugna una desubicación permanente de los sujetos, una 
ausencia de relación física que se mide en primer término por la negación del 
plano de situación y del contracampo. 
Enunciación. 
El relato omnisciente, introducido por una información supuestamente 
objetiva de los acontecimientos, se refuerza con la ausencia generalizada de 
rótulos de orden valorativo o designativo, puesto que su uso inserta únicamente 
los diálogos. Sin embargo, la intervención del meganarrador es constatable a 
cada momento, tanto en los movimientos de cámara, como en las angulaciones 
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o planificación extrema (panorámicas desde tomas cenitales, por ejemplo, o 
primerísimos planos e incluso de detalle).  
Siguiendo el esquema que planteábamos en la Fig. 40, L  pasión de 
Juana de Arco nos permite identificar casi todas las marcas enunciativas 
inscritas en el texto: 
· Habilitadas en el rodaje 
o Mostrador profílmico (puesta en escena) 
§ Composición figurativa (Fig. 842) 
§ Juego de miradas (Fig. 843)
§ Uso expresivo de la luz (Fig. 844) 
§ Mímica (Fig. 845) 
o Mostrador filmográfico (puesta en cuadro)
§ Angulaciones (Figs. 846 y 847) 
§ Movimientos de cámara (travellings diversos, 
panorámicas cenitales (Fig. 848) 
§ Procedimientos ópticos. No habilitados en el filme, 
salvo que consideremos como tales los planos de 
detalle o los primerísimos planos que utilizan 
objetivos de baja focal (Fig. 849). 
· Habilitadas en el montaje 
o Narrador filmográfico (puesta en serie) 
§ Efectos de montaje. Composición entre los planos y 
rupturas del eje. 
§ Voces en off. No habilitadas, al tratarse de un filme 
del periodo previo al sonoro. 
§ Articulación temporal, por condensación y sin 
presencia de saltos apoyados en rótulos o en 
fundidos 
§ Rótulos y títulos 
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Con todo, la mayor constatación de la intervención enunciativa está 
precisamente en la planificación o, más concretamente, en la relación entre los 
planos, donde se da una negación permanente del contracampo.  
A la pregunta “¿quién mira?” resulta difícil contestar si nos detenemos 
en los planos de panorámicas cenitales o en los detalles de la cabeza calva de 
un personaje (Fig. 850), lo mismo que se produce una gran indeterminación en 
el terreno de las ocularizaciones, donde hemos podido distinguir una interna 
primaria cuando Juana firma su confesión (Fig. 851), pero, ¿responden a 
internas secundarias las de la curia inclinada sobre 
la posición en que está –supuestamente- el rostro 
de Juana?  
Elipsis. 
La estructura formal del filme obedece a 
un planteamiento en el que no hay margen para las 
continuidades temporales a través del raccord (ni siquiera el de mirada, pocas 
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veces ubicable con nitidez). Por ello, el mecanismo de condensación se apoya 
en la máxima fragmentación y permite el salto 
temporal por corte neto sin definición específica 
(el más evidente es el que se produce en el 
momento en que le cortan el pelo para la tortura). 
Fuera de campo. 
Al igual que sucede con la enunciación, el 
filme nos permite también ejemplificar muchos de 
los tipos de fuera de campo fílmico marcado según 
su inscripción en el significante (miradas, gestos y 
palabras, entradas y salidas de campo, reencuadres, 
movimientos de cámara), pero apunta otras 
posibilidades que tienen que ver con su propuesta 
de desubicación (a no dudar, también de 
extrañamiento para el espectador y de ahí que sea 
una marca de intervención enunciativa): 
· Al hablar de “miradas” hemos de señalar la 
presencia de un fuera de campo de carácter 
discontinuo, toda vez que 1) no hay una 
presentación previa del marco espacial a través 
de un plano de situación y 2) no hay una 
relación directa entre un campo y un 
contracampo a través de las direcciones de 
mirada. Pese a que tal fuera de campo es, de 
hecho, contiguo, el nivel de linealidad no 
puede establecerse con claridad. 
· La utilización extrema de primerísimos planos 
y, sobre todo, su inscripción en el cuadro por 
una composición que mantiene los rostros en los márgenes (Figs. 852 y 
853) obliga a pensar en el descentramiento como un mecanismo discursivo 
que apunta hacia un fuera de campo contiguo. 
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· En consecuencia, hablaremos también de la posibilidad de “presencias 
parciales” de objetos o de personas en los casos en que es una parte del 
cuerpo o rostro la que permanece en el 
encuadre (Fig. 854) 
· El campo vacío es muy utilizado en el filme de 
DREYER, ya que son muchas las ocasiones en 
que las entradas y salidas de campo se 
producen desde un ámbito sin contenid  (una 
pared blanca de fondo) o dejando libre la 
superficie del encuadre (Fig. 855) 
· Los cortes de fragmentos de objetos remiten a 
representaciones metonímicas del todo por la 
parte, como ocurre con los instrumentos de 
tortura o la salida de los soldados (Fig. 856) 
Desencuadres y descentramientos forman parte de la composición de 
los planos, un elemento estilístico de carácter pictórico, pero, además, hay que 
decir que la cámara es utilizada de forma móvil como un instrumento que 
“recorre” el conjunto del espacio fílmico, testigo de acciones. En ese espacio 
hay un “arriba” y un “abajo”, representaciones del poder y de la virtud, en 
desigual pugna rubricada por las angulaciones (picados y contrapicados). 
La fragmentación no es ni tan siquiera el resultado de l  
descomposición del espacio sino que está inmersa en el propio sentido del 
plano, en el nivel de las relaciones íntimas de sus elementos. Así, la salida de 
los soldados, como corte de un fragmento, es similar a la utilización de las 
manos alzadas en la votación (Fig. 857) pero forma parte de una entidad formal 
que recorre todo el filme y que intenta superar las limitaciones del modelo 
institucional impuestas por su rigidez normativa. En consecuencia, los códigos 
del raccord y del eje resultan manifiestamente insuficientes y son, de hecho, 
obviados (los conflictos de dirección son constantes). 
Finalmente, dentro de los desvelamientos por elementos inscritos en la 
disposición escénica, aparecen las “hendiduras” por las que se filtran las 
miradas de los jueces (Fig. 858).  
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 Otro realizador de origen nórdico, VICTOR SJÖSTRÖM (SEASTROM en los 
títulos de crédito), realiza en Estados Unidos, en 1928, El viento (The Wind), 
filme que parece superar los condicionamientos de la falta de sonido al hacer 
presente, como por magia, el invisible flujo del viento durante todo su metraje 
(en este sentido, hay que decir que la inserción de los primerísimos planos de 
labios en La pasión de Juana de Arco, supone también un vuelco muy 
interesante de la limitación sonora).  
Estructura narrativa. 
Letty, una joven del este, va a vivir al rancho de su primo Beverly. En 
el tren conoce a un hombre que le atiende consideradamente, Roddy. A su 
llegada, le esperan en la estación dos amigos y vecinos de su primo, Lige y 
Sourdough, que la conducen a la casa de Beverly, explicándole por el camino 
la dureza del clima y la presencia constante del viento, que se agudiza más 
cuando es del norte (el caballo del norte). Su primo es para ella como un 
hermano, pero Cora, la esposa, no quiere tenerla en casa, por lo que le pide que 
se case con uno de los dos amigos. Letty recurre a Roddy, pero este sólo quería 
aprovecharse ya que está casado. De regreso, debe aceptar a uno de los dos 
amigos y se va a vivir con el más joven, Lige, pero la noche de bodas s 
catastrófica y él promete ahorrar para sacarla de aquellas tierras. Llega el 
viento del norte y los caballos salvajes bajan al valle por lo que la oportunidad 
de hacer dinero es única si se consiguen sus capturas; todos los hombres van a 
ello, pero han encontrado herido a Roddy y éste intenta seducirla mientras los 
demás están fuera. Ella se niega a huir con él y le dispara; más tarde lo entierra, 
pero el viento parece desenterrarle y su cadáver salir en su busca. Cuando está 
a punto de enloquecer, llega Lige y le promete una vez más sacarla de allí, pero 
ella ya se ha enamorado y desea permanecer junto a él. 
Una trama elemental que debe su fuerza dramática a la utilización del 
viento como un elemento antropomorfizado y a la brillante interpretación de 
los actores, carente por completo de histrionismo o estilización. El desarrollo 
es lineal, en una acumulación de acciones causa- fecto que privilegia 
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exclusivamente los puntos determinantes del argumento. El esquema orden-
desorden-vuelta al orden se cumple radicalmente. 
Algunos aspectos formales. 
Regresamos aquí al modelo representacional hegemónico que respeta, 
en líneas generales, todos los mecanismos de habitabilidad espacial e 
identificación espectatorial. El modelo clásico se ha instaurado y alcanza sus
máximos niveles de eficacia, por lo que los rótulos se ven como un obstáculo 
para la transparencia enunciativa y se persigue la menor utilización posible 
(quedan relegados a los diálogos, un aspecto puramente funcional) 
Destaca la presencia física del viento, resaltada por una fotografía 
altamente contrastada, y la utilización de la profundidad de campo (muy 
explícita en los planos a través de las ventanas). El filme se beneficia asimismo 
del rodaje en exteriores. 
Por lo que respecta a la planificación, hay un mecanismo que se repite 
constantemente: plano de conjunto, encadenado a plano corto (y en ocasiones 
varios encadenados). Indudablemente este uso suaviza las transiciones y los 
posibles fallos de raccord. 
Enunciación. 
De nuevo nos encontramos ante una narración omnisciente que pone en 
marcha un discurso transparente, diluyéndose en él. En este caso las 
intervenciones enunciativas son prácticamente nulas, pero debemos distinguir 
algunas excepciones: 
· En el caso de los rótulos, la mayor parte corresponden a diálogos, 
pero hay uno inicial de corte valorativo y un segundo que marca el 
principio de la historia utilizando el pasado como tiempo verbal. 
Ambos se inscriben en la órbita del meganarrador. 
· Los recursos formales, tales como los encadenados, pueden 
interpretarse como intervenciones enunciativas. No es éste el caso, 
ya que refuerzan precisamente la transparencia para posibilitar el 
pase no traumático entre planos. Sin embargo, como ya acontecía en 
Amanecer, espondiendo a la mirada de Letty sobre Roddy, hay una 
sobreimpresión del cínico rostro de éste mirándola (Fig. 859) que 
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obedece a una sensación de ella al tiempo que a un apunte 
enunciativo. 
· Los planos generales, en los que los personajes quedan perdidos 
(Fig. 860), distancian la narración e inscrib n el protagonismo de la 
naturaleza. 
· La presencia del viento es permanente, pero las reacciones de Letty 
funcionan como premoniciones. 
· En cuanto a los movimientos de cámara, hay intervenciones muy 
concretas, tales como los travellings obre los personajes y sus pies, 
cada uno en su habitación, pero es todavía más significativa la que 
tiene lugar cuando Letty está a solas junto a la mesa en que se 
encuentra el arma de Roddy: un travelling frontal hasta un picado 
casi cenital mantiene de espaldas al personaje hacie do evidente, sin 
escenificarlo, su pensamiento (Fig. 861) 
· Alteraciones del punto de vista que, en ocasiones, se transfiere al 
viento (planos exteriores como contracampo de los del interior, 
incluso si la referencia no es a través de miradas) 
· Las ocularizaciones no impiden la sutura puesto que se limitan a ser 
internas secundarias (refuerzos), como es el caso del mareo (Fig. 
862), pero queremos destacar el hecho significativo de que la 
mención del caballo como metáfora del viento del norte (Fig. 863) 
pone a éste en escena desde distintas perspectivas, a saber: 
o Visión de Letty tras la explicación de Lige (imaginario, pero 
compartido por él) 
o Inserción sin introducción de personaje alguno (inscrito por 
la enunciación) 
o Visión de Letty durante el ataque de Roddy (imaginario, 
pero inscrito en la diégesis: el viento parece golpear la 
puerta de la cabaña). 
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Puesto que el modelo institucional está 
completado, el refuerzo de los rótulos resulta cada 
vez menos satisfactorio y por ello las inserciones 
sólo son de diálogos. Del mismo modo, los 
fundidos aparecen como codificados y sirven a los 
enlaces entre secuencias. Con todo, lo más 
interesante es comprobar cómo las pequeñas 
elipsis en el raccord están perfectamente asentadas 
y que el salto de tiempo por corte neto es un hecho. 
De este último tenemos muchos y brillantes 
ejemplos en el filme: supresión completa del 
trabajo de acorralamiento de los caballos salvajes, 
entierro de Roddy (pasa de mirar la pala a estar 
acabando de enterrarlo, con lo cual se cumple 
también una función de tipo retórico). En 
ocasiones, se hace uso de los encadenados para 
cubrir pasos de tiempo (de la boda a los objetos en 
la casa) 
Fuera de campo. 
La presencia del viento genera un fuera de 
campo de características discursivas y narrativas, 
en ambos casos con carácter imaginario. Se trata 
de una entidad física presente pero no visible 
(aunque el film lo representa a la perfección por el 
movimiento de tierra). El viento se instala más allá 
del espacio escénico, a través de las ventanas, en 
otro espacio, abierto y amenazador (Fig. 864). 
Sombras (Fig. 865) y espejos (Fig. 866) 
reclaman la presencia de un fuera de campo que no 
se instala como contracampo de mirada alguna 
pero cuya contigüidad es innegable, al igual que 
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acontece con el sótano en que se refugian los personajes durante el ciclón. 
 En la secuencia de la fiesta, los dos pretendientes escuchan la 
conversación de Letty y Roddy en el marco de la puerta, escondidos a ambos 
lados (Fig. 867) En este caso no hay un fuera de campo que desvelar, puesto 
que se pone de manifiesto, pero sí lo hay en cuanto a las relaciones entre los 
personajes: dos a dos en fuera de campo respectivamente para cualquier otra 
ubicación de la cámara. Si bien este caso no es altamente significativo, sí lo es 
la utilización del recurso de montaje paralelo para enfrentar las acciones en los 
cuartos contiguos en la noche de bodas (movimiento de ella y de él a un 
tiempo, planos de los pies caminando, detalle de los pies que cambian de 
sentido y posición frente a frente ante la puerta de la habitación) o los 
fraccionamientos de espacios mediante la inscripción de planos de detalle sin 
que el conjunto sea mostrado, como la escena del matrimonio (Fig. 868), que 
pasa a la cocina de la casa de Lige (Fig. 869) en una brillante elipsis narrativa, 
o la que muestra el detalle barriendo y el flujo del vendaval (Fig. 870). En 
todos estos casos, el espacio global se mantiene externo, no se actualiza salvo 
por el conocimiento que el espectador tiene previamente de él. 
El plano de los ojos mirando las diapositivas (Fig. 871), indeterminado 
en origen, o la caída de Roddy cuando Letty dispara sobre él, son otras 
manifestaciones más convencionales de usos del fuera de campo que se 
integran en el discurso habitual del M.R.I., sea por prohibiciones de índole 
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moral (caso de la muerte), sea por planteamientos 
de tipo estético (los ojos que miran). 
 
Con esto damos por concluido nuestro 
periplo en cuanto al cine realizado antes del 
sonoro, a sabiendas de la mínima representación d  
títulos que hemos manejado pero conscientes también de su representatividad y 
de los amplios caminos que nos abren en el terreno del establecimiento de una 
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